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Abstract

What is the significance of the vibrato in expression? How do the different eras of classical music
affect the use of the vibrato? Can the use of the vibrato in expression be taught? The purpose of
the thesis was to study the use of the vibrato in expression from the Baroque era to the modern
times from the perspective of the violin. The aim was to collect clear instructions on when to use
the vibrato and to examine what kinds of emotions can be communicated by using it.

Theme interviews were conducted on the ideas of experienced violin pedagogues and orchestral
musicians about the vibrato. A few of the questions referred directly to the arguments pre-
sented in the theory part of the thesis. The ideas collected in the interviews were compared to
theory articles in order to determine the changes in attitudes towards using the vibrato during
different musical eras. The modern vibrato was studied in the theory chapter from point of view
of distinguished violin pedagogues. The interviews focused on the violent effects and notation in
the 21st century music.

The results revealed that full-time teachers used the vibrato more deliberately than orchestral
musicians. However, the interviewees described the differences between different musical eras
in relatively similar ways. The biggest reason for the vibrato’s growing popularity was the fact
that violin supports and steel strings had become more common. Teaching the vibrato as part of
the expression was considered important.

The significance of the vibrato was quite small during the Baroque and Classicism eras, and it
was used as an effect with strict consideration. During Romanticism, the significance of the vi-
brato increased in general, but there were opinions both in favour of and against its plentiful
use. The continuous vibrato associated with Romanticism did not become common until the
20th century. The results of the interviews were compatible with the theory articles.

vibrato, violin, baroque, classicism, romanticism, modern age
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1 Johdanto

Luin Helsingin Sanomien konserttiarvostelua Radion sinfoniaorkesterin konsertista
(Isopuro, 2018), jossa Sir Roger Norrington johti Beethovenin yhdeksannen sinfonian
ja Lindbergin Two Episodes -teoksen. Arvostelun lopussa oli erityisen
mielenkiintoinen véliotsikko: ”Vibrato, musiikin syopa?”. Isopuro kirjoitti, ettd Sir
Roger Norringtonin mielesta vibrato pilaa sointujen puhtauden. Ymmarsin, etta
Norrington tarkoitti talla vibraton kayttoa sinfoniaorkesterissa, jossa jousien vibrato
erottuu joukosta. Norringtonin ndkokulma sai minut pohtimaan, millainen merkitys

vibratolla on jousisoittimien ilmaisussa.

Viulistina olin saanut paljon opetusta vibraton tekniikasta, mutta kaipasin selkedmpia
ohjeita musiikin eri aikakausien mukaiseen vibraton kaytt6on. Miten vibraton
merkitys ja kayttd on kehittynyt historian aikana? Milloin vibraton k&ytto on
perusteltua ja milloin ei? Vibraton tulkinnallinen kaytto ja& opetuksessa usein
jousisoittajan sisaiseksi asiaksi: sitd kdytetddn musiikin herattdman tunteen

mukaisesti. Voiko vibraton kaytt6a tulkinnassa siis opettaa?

Aiemmat tutkimukset ovat kasitelleet vibraton teknistd puolta ja erilaisia opetustapoja.
Klassisen musiikin tyylikausien mukaista kayttoa on tutkittu paljon véhemman.
Suomenkielistd tutkimustietoa on hyvin niukasti. Merkittavin tutkimus on Sini
Louhivuoren viitoskirja ”Viulupedagogiikan vaiheet: Musiikkiesteettisen ajattelun
heijastuminen viulunsoitonopetukseen 1750-luvulta 1970-luvulle.” Siind vibrato on

yksi osa-alue, ja sita kasitellaan eri viulupedagogien nakdkulmista.

Vibrato on kehittynyt vuosisatojen aikana yksittdisestd koriste-elementista
syvéllisemmaéksi osaksi tunteiden ilmaisua. Siksi opinndytetyon teoriaosassa
késitellaan vibraton merkitysté ja kayttda viulunsoitossa barokista nykyaikaan
kirjallisuuden ja tutkimusten avulla. Alkuperdinen suunnitelma oli tutkia vibraton
merkitysta kaikkien jousisoittimien kannalta, mutta I&hdeaineiston laajuudesta johtuen
tutkimus rajautui viulun vibratoon. Tutkimusosassa haastateltiin nimekkaitéa
viulupedagogeja ja orkesterimuusikoita vibraton kéytosta painottaen heidan
henkilokohtaisia ndkemyksidén. Tutkimus toteutettiin teemahaastatteluna, jonka

kysymykset perustuivat suoraan teoriaosasta nouseviin asioihin.



2 Opinnaytetyon tarkoitus ja tavoitteet

Vibraton opiskelu on olennainen osa viulun ja muiden jousisoittimien soittoa. Opin-
néytetyon tarkoituksena on tuoda lisaa tietoa vibraton kayttotavoista eri aikakausien
musiikissa. Tulevana musiikkipedagogina haluan kehittad vibraton kayttoani ja kunkin

teoksen tyylin mukaista ilmaisua, jotta osaisin opettaa oppilaitani ammattimaisemmin.

Opinnéaytetyon tavoitteena oli tutkia viulun vibraton kayttoa ja merkitysté tulkinnassa
barokista nykyaikaan. Halusin selvittdd, miten vibraton rooli on muuttunut koristeesta
osaksi laajaa tunneilmaisua ja millaisissa paikoissa vibratoa voi kéyttda sekd miten
vibratoa merkitédan nuotteihin. Halusin myos selvittad, voiko vibraton tulkinnallista
kayttoa opettaa. Tutkittaviksi teemoiksi valikoituivat siis vibraton merkitys eri aika-
kausina (tutkimuskysymys 1), vibraton merkinta ja k&ytto eri aikakausina (tutkimus-
kysymys 2) seka vibraton opetus tulkinnassa (tutkimuskysymys 3). Opinnéytetyon tie-
toperusta koostuu kirjallisuudesta ja vibratoon liittyvista tutkimuksista. Vibraton kay-
tosta ja merkityksesta 10ytyi hyvin paljon kirjallista tietoa erityisesti englanniksi ja
saksaksi. Opinnéytetyon teoriaosuus jakautuu neljaan klassisen musiikin aikakauteen:
barokkiin, klassismiin, romantiikkaan ja nykyaikaan. Pyrin myos tuomaan esille histo-
riallisesti merkittavien viulupedagogien mielipiteitd vibraton kéytdsta ja merkityksesta

ilmaisussa.

Vibraton historian tutkimus alkaa 1600-luvulta. T&ta aikaisemmat viulun esiasteet oli-
vat soittotekniikaltaan ja ulkomuodoltaan niin paljon nykyaikaisesta viulusta poik-
keavia, ettd en kasittele niita tassa tyossa lainkaan. Tutkimusosassa teen syvallisen tut-
kimuksen vibratosta, ja teemahaastattelun avulla tutkin nimekkéiden jousisoitinpeda-
gogien seka orkesterimuusikoiden ndkemyksia siitd. Aion myos tutkia, miten eri peda-
gogit kasittelevat vibratoa tulkinnan opettamisessa. Vibraton teknisesta opetuksesta
I6ytyy jo jonkin verran opinnaytetdita, joten késittelen tekniikkaa vain poikkeusta-

pauksissa. Tutkimuksen l&htokohtana on, etta lukija hallitsee vibraton perustekniikan.



3 Vibrato

Vibrato (latinaksi Vibrare: “varahdelld”) tarkoittaa danenkorkeuden tai d4nen intensi-
teetin sdannollista huojuntaa. Termi vibrato vakiintui musiikissa vasta 1800-luvun
puolivalissa. Sitd ennen vibratosta puhuttiin muun muassa tremolona tai italian ter-

millé “trillo”, joka tarkoitti rajusti aaltoilevaa dynamiikkaa. (Hauck 1975, 1).

Erilaisia vibratotyyppeja on nykypdivana kolme: késivarsivibrato, rannevibrato ja sor-
mivibrato. Késivarsivibratossa vibraton aikaansaava impulssi tulee késivarresta. Ran-
nevibratossa kési liikkuu ranteesta ja késivarsi pysyy enimmakseen paikallaan. Sormi-
vibrato on muita vibratolajeja kapeampi, ja siind vibraton impulssi tulee pelkasta sor-
mesta. Sormi liikkuu talléin rystysesté asti ja kasi joustaa passiivisesti mukana. (Gala-
mian 2014, 37-41).

Monien viulupedagogien tyyli vaihteli historian aikana. Osa heista myos sijoittuu kah-
den aikakauden, kuten barokin ja klassismin, valiin. Heidan ajatuksensa vibraton kay-
tostd vaikuttavat siihen, missa luvussa heisté puhutaan. Esimerkiksi Leopold Mozart
on lahteissé merkitty barokin ajan pedagogiksi, mutta hdnen opetuksensa vibratosta
ovat laajassa kdytdssa Euroopassa klassismin aikana. On siis selkeampaéa késitella ha-

net klassismin luvussa poikansa W.A. Mozartin kanssa.

3.1 Vibrato barokkimusiikissa (noin 1600-1750)

Ensimmaiset historialliset maininnat vibratosta ovat 1500-luvulta, jolloin vibratosta
kaytettiin termi& tremolo. Vuonna 1543 Ganassi suositteli kayttdmé&an vibratoa mu-
siikkiin, joka kuvaa surua ja loukkaantumista. Martin Agricola sanoi vuonna 1545,
ettd vibrato kaunistaa melodiaa. (Neumann 2011, 25.) Jo ennen viulun keksimisté Kie-
lisoittimilla pyrittiin imitoimaan ihmislaulua kayttdmalla vibratoa. Se oli my6s alusta
alkaen yleisesti hyvéksytty koristelukeino. Viulu kehittyi 1&helle nykyistd muotoaan
noin 1600-luvulla. Siihen aikaan kehittynyt viulu eli nykyiseltd nimeltédan barokki-

viulu oli alusta alkaen tarkeé soolosoitin.

Suurimpana tekijana viulun kehitykselle oli tarve sopraanolaulajaa imitoivalle soitti-
melle. Kirkko kielsi keskiajalla naisten esiintymisen oopperassa, mutta oopperoiden

finaaleihin kaivattiin dramaattista ja naisellista sopraano&éntd, johon viulu sopi erin-
omaisesti. Oli siis luonnollista, etté klassisessa laulussa tyypillisia koristelukeinoja

vaadittiin myos orkesterin soittimilta. (Hauck 1975, 2—-8.) Nikolaus Harnoncourtin



(1986, 172-176) mukaan barokin aikana viulistin, kuten myds kaikkien muiden soitta-
jien, piti ajatella musiikki ik&&n kuin puheena, dialogina. Barokkimusiikin soittaja
siirsi kuuntelijaan jonkin tietyn tunnetilan eli affektin. 1600-luvulla retoriikka oli ta-
vallinen kouluaine, joten puhetaidon opit siirrettiin luonnostaan musiikkiin. Vibraton

pitaisi siis tukea musiikin puhetta.

Werner Hauck:n mukaan ensimmaiset viulukoulut, joissa kasiteltiin jonkin verran
my0s vibratoa, julkaistiin jo 1600-luvun puolivalissa. Englantilaisissa viulukouluissa
vibrato neuvottiin toteuttamaan koskettamalla sormella hyvin kevyesti soivan &anen
kohtaa siten, etté vire ei muutu. Saksalaisissa viulukouluissa 1600-luvun lopulla vibra-
toa neuvottiin soittamaan kevyella trillimaisell& liikkeella kdden pysyessa muuten pai-
kallaan. (Hauck 1975, 9.) 1600-luvun lopulta on 16ydettavisséa tietoa ranskalaisten
gambansoittajien vibratotekniikasta, jota kéytettiin ainakin sovellettuna myds viulun-
soitossa. Vibrato toteutettiin kahdella sormella siten, ettd alempi sormi oli tiukasti Kie-
lell& ja ylempi oli kiinni alemmassa sormessa hieman kielen ylapuolella. Ké&den hei-
luva liike sai aikaan trilliméisen d&nen, joka oli noin neljasosasdvelaskelen paéssa al-
kuperdisesta sdvelestd. Tama tekniikka ei kuitenkaan ollut mahdollinen pikkusormella,
joten sen vibrato oli lahelld nykyaikaista tekniikkaa. (Neumann 2011, 21.) Barokki-
musiikissa kahden sormen vibrato on edelleen dramaattinen tehokeino, joka sopii eri-
tyisesti fraasin tunnepitoisiin paikkoihin. VVoimakkaasti soitettuna kahden sormen vib-
rato ilmaisee vakivaltaa. Pehmedammin soitettuna se voi ilmaista kauhua. (Tarling
2001, 61.)

Vibraton tekniikka oli siis alun perin hyvin erilainen kuin nykyéén, ja se muistutti
enemman trillid. Englantilainen ja saksalainen viulukoulu olivat samoilla linjoilla vib-
raton toteutustavan suhteen: sormi osuu kevyesti kielelle aivan pohjadanen viereen.
On myds mielenkiintoista ajatella, ettd barokkimusiikissa puhuttu asia yritetddn muut-
taa suoraan musiikiksi. Viulu ei siis jaljittele pelkastaan lauludénta, vaan myos pu-
hetta.

Leukatuen puuttuminen viulusta jaykisti jonkin verran vasenta katta, ja vibraton liike
lahti sormesta ja ranteesta. Muuten vasen kasi pysyi paikallaan. Tasta syysta vibrato
oli nykyaikaan verrattuna kapeampi, tiukempi ja vahemman intensiivinen. (Stowell
2011, 65.) Italialainen viulisti-saveltdja Giuseppe Tartini (1692-1770) halusi varata
vibraton erityistapauksiin koristelukeinoksi. Han esitteli tutkielmassaan, miten vibra-

ton nopeutta voi vaihdella hitaasta nopeaan ja kiihtyvasté hidastuvaan. Tartinilla ei



kuitenkaan ollut merkintatapaa erilaisille vibratoille. (Neumann 2011, 22.) Jatkuvaa
vibratoa ei hyvaksytty vield 1600-luvulla, eika sitd esimerkiksi pidetty merkittavana
osana laulajien &anen muodostuksessa. Vibrato yhdistettiin yleensa pelkoon, kylmyy-
teen ja suruun, mutta myos herttaisuuteen tai ihanuuteen. (Moens-Haenen 2001.)

Frederick Neumann (2011, 16-18) esittelee mielenkiintoisen ajatuksen barokkimusii-
kin vibraton jatkuvuudesta. Laulajien oli ilmeisesti hyvéksyttavaa kayttaa luonnollista,
spontaania vibratoa, koska sen ajateltiin olevan ihmiséanen synnynnéinen osa. Selke-
asti erottuva ja tarkoituksellinen vibrato oli tarkoitettu rajoitetuksi korostuskeinoksi.
Neumann myo6s hieman kritisoi Greta Moens-Haenen véitettd, ettd vibratoa kaytettiin
barokin aikana hyvin vahan. Neumannin mielestd Moens-Haenen vahéttelee luonnolli-
sen vibraton olemassaoloa monografissaan ”Das Vibrato in der Musik des Barock”.
Luonnollisen vibraton valttdminen sotii Neumannin mielesta luontoa vastaan. Tallai-
sen spontaanin ja huomaamattomamman vibraton voisi siis ajatella kuuluvan myos

viulunsoittoon, koska viulu pyrki jo barokin aikana imitoimaan laulua.

Barokkiajan orkesterimusiikissa vibraton kaytosta Kiistellaén. Judy Tarlingin mielesta
kahden viulistin soittaessa heidan tulisi imitoida toisiaan kaikkien koristelujen, myds

vibraton kaytossé. Vibrato jaa kuitenkin pois, jos soittajien nuotit ovat hyvin erilaiset.
Yleinen ohje vibraton k&ytdssa on, etté orkesterin kasvaessa vibraton kaytto véhenee.
(Tarling 2001, 36-37.)

Vibraton merkintatavat barokkimusiikissa

1700-luvulla kahden sormen vibrato merkittiin vaihtelevilla aaltoviivoilla harmoni-
sesti merkityksellisiin kohtiin teoksessa (Tarling 2001, 61). Usein viulisti sai kuitenkin
itse paattad sen kaytosta. Vibrato liséttiin yleensa fraasin viimeisille nuoteille tai pida-
tysadnille, ja sen nopeutta ja intensiivisyytta pyrittiin muuttelemaan musiikkiin sopi-
vaksi. (Stowell 2011, 65.) Tarling (2001, 61) Kkirjoittaa yhteenvetona vibraton kaytto-
paikoista barokkimusiikissa. Vibratoa tulisi kdyttaa vahvojen harmonisten kohtien ko-
rostamiseen ja dramaattisen fraasin viimeisille nuoteille. Myos pitkilla nuoteilla ja pi-
datyksissa, jotka paattyvat teoksen lopussa dissonanssiin, voi soittaa vibratoa. Muilla
pitkilla ja lyhyilla nuoteilla tulee soittaa vibratoa vain, jos niiden kohdalle on merkitty
sforzato (sf) tai fortepiano (fp). Vibratoa voi k&yttdd muissakin tapauksissa harkinnan-

varaisesti erikoistehosteena.



3.2 Vibrato klassismin musiikissa (noin 1730-1820)

Barokin ja klassismin vélissd sekd osittain molempien ajanjaksojen aikana vaikutti ga-
lantti tyyli (1720-1770). Talla ajalla vaikuttivat Francesco Geminiani seké Leopold
Mozart. Geminianin ajatus vibratosta oli omana aikanaan todella moderni. Mozartin
opetukset vibratosta olivat klassismin aikana laajassa kaytossa Euroopassa. Kumpi-
kaan heista ei varsinaisesti edusta barokkia eik& klassismia, mutta sopivat vibratoa
koskevien ajatustensa puolesta klassismin aikakaudelle. Tésté syysté en késittele erik-

seen galanttia tyylia.

Vuonna 1740 Francesco Geminiani mairitteli vibraton kirjassaan “The Art of Playing
on the Violin”. Han neuvoi painamaan sormen tiukasti kielelle ja liikuttamaan rannetta
edestakaisin hitaasti ja tasaisesti eli hyvin samalla tavalla kuin nykyajan rannevibra-
tossa. Geminianin mukaan suuri ja jatkuva vibrato l&helta tallaa soitettuna ilmaisi ma-
jesteetillisuutta ja arvokkuutta. Pieni, alakuloinen ja pehmead vibrato sen sijaan ilmaisi
karsimysta ja pelkoa. Lyhyilla nuoteilla vibrato teki musiikista vakuuttavampaa, ja
siksi Geminiani vaati kayttdmaan vibratoa aina kun mahdollista. (Hauck 1975, 10.)
Geminiani oli selvasti oman aikansa edelldk&vija vibraton kayton runsauden suhteen.
Roger Hickman (2011, 250) esitt&4 tasta todisteena vibrato-ohjeita 1700-luvun jalki-
puolen ja 1800-luvun alun saksalaisista ja ranskalaisista viulunsoitto-oppaista. Sak-
sassa ainoat selkeat ohjeet olivat Leopold Mozartin viulukoulukirja sekd Georg Simon
Lohleinin ”Anweisung zum Violinspielen” vuodelta 1774. Molemmat suosittelivat
vibratoa vain pitkille nuoteille seka erityisesti lopukkeisiin. Ranskan konservatorioissa
tarkein opetusmateriaali oli vuodelta 1834 Baillotin L art du violon”, jossa oltiin sa-

maa mielta vibraton kaytostd edelld mainittujen saksalaisten Kirjoitusten kanssa.

Leopold Mozart (Mozart 1986, 203) toisaalta suositteli varomaan vibraton liiallista
kayttoa. Vibraton (tai viela 1700-luvulla tremolon) tarkoitus oli imitoida ihmisdanen
varahtelyja. Mozartin mielesta soitto kuulostaisi kuitenkin epdvireiseltd, jos vibratoa
soitettaisiin jokaisella adnelld. Tama johtui siit4, ettd klassismin aikana vibratossa
sormi liikkui sekd alkuperdisen aanen ylé- ettd alapuolelle. Sen vuoksi Mozart halusi

vibratoa soitettavan vain pitkille danille.

Ranskalaista viulukoulua edusti 1700-luvulla Joseph-Barnabé Saint Sevin L'Abbé le
fils. Han selitti musiikkiaan enemman erilaisilla merkeilla nuottien p&alla kuin sanalli-
sesti. Han merkitsi musiikillisesti painollisissa kohdissa nuotin paalle aaltoviivan,

mutta ei ole varmaa, tarkoittiko se vasemman vai oikean kaden vibratoa tai vibratoa



lainkaan. Sini Louhivuoren mukaan L"Abbe piti jousikéatta viulukattd tarkeampéana
musiikillisessa ilmaisussa, ja aaltoviiva nuotin paalla saattoi tarkoittaa eldvoittdmista
jousella. (Louhivuori 1998, 99-100.) Ranskalaista viulukoulua edusti myo6s P. Signo-
retti. Han ohjeisti viulukoulussaan vuonna 1777, etté vibrato toteutetaan liikuttamalla
rannetta samalla, kun sormi on tiukasti kielelld. H&n my6s neuvoo, ettd kokonuotilla
varéhtely voi alkaa heti hitaana ja pieneng, ja kasvaa kohti savelen keskikohtaa. Ta-

maén jélkeen vibrato pienenee ja hdviaa vahitellen. (Neumann 2011, 22).

Klassismin aikana vibraton tekniikka alkoi siis muistuttaa nykyaikaista toteutustapaa:
liike lahti ranteesta ja yksi sormi varéhteli kerrallaan. Vibraton liikeala oli kuitenkin
jopa yhden sdvelaskelen suuruinen. Sita kaytettiin todennékdisesti yhta harkitusti kuin
barokissa. Vibrato jaljitteli edelleen laulua, mutta puheen jaljittelystd barokin tavoin ei

I6ytynyt mainintoja.

Mannheimin koulukunnan perustaja Johann Stamitz kehitti F. X. Richterin kanssa uu-
den vibratolajin, jousivibraton. Ajatus musiikin yksilollisesta ilmaisusta kasvoi 1700-
luvun lopulla, kun klassisessa musiikissa alettiin siirtya kohti romanttisempaa aika-
kautta. Jousivibratosta tuli yksi vaihtoehto perinteiselle vasemman kéden vibratolle.
Se tehtiin nimens& mukaisesti jousen horisontaalisella liikkeelld eli vuorotellen lis&a-
malld jousen painetta ja keventdmaélla sitd. Jousivibratolla syntyi hieman erisavyinen

efekti, miké sopi hyvin yksil6lliseen ilmaisuun. (Hauck 1975, 15-29.)

Vibraton merkitys laulun imitoinnissa selvasti kasvoi klassismin aikana. Vibrato alkoi
kehittya tunteiden ilmaisun keinoksi pelkén koriste-elementin sijaan. Vaikka mielipi-
teet vibraton jatkuvuudesta ja kayton runsaudesta olivat jakautuneet, ymmarrettiin,
ettd vibratoa voi muutella teoksen vaatiman ilmaisun mukaan. Moens-Haenen (2001)
tutkimuksen mukaan vibratoon yhdistettiin barokkia enemman myonteisia mielikuvia
kuten dénenlaadun kauneus ja herttaisuus. Monet muusikot kayttivét vibratoa lahes

jatkuvasti erityisesti pitkilla nuoteilla.

Neumann (2011, 22) nostaa vield esiin W. A. Mozartin, joka isansd opetuksista poike-
ten ymmiarsi, ettd vibrato kuuluu luonnollisena osana kauniiseen &&neen. Mozartin
mielestd selkeésti kuultava ddnen korkeuden véreily kuului hyvéén vibratoon. Neu-
mannin mukaan monet muut Mozartin aikalaiset ajattelivat, ettd vibrato koostuu vain
aanen intensiteetin nopeista muutoksista. Ta&mé taas heijastui viulunsoittoon vibraton

kayton rajoittamisena.
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Yksi tunnetuimmista klassismin ajan vibraton vastustajista oli Geminianin entinen op-
pilas ja Geminianin teoksen “The Art of Playing on the Violin” julkaisija Robert
Bremner. Hanen vibraton vastaisuutensa meni niin pitkalle, ettd han sensuroi Gemi-
nianin Kirjasta kohdat, joissa neuvotaan kayttamé&an vibratoa niin usein kuin mahdol-
lista. Bremner julkaisi ajatuksiaan esseessdén ”Some Thoughts on the Performance of
Concert Music”. Siind hén ehdottaa vibraton kéayttoa pelkkana koristeena ja Kkritisoi
vibraton jatkuvaa kéayttod. (Hickman 2011, 249.)

Amerikkalainen musiikkitieteilijd Neal Zaslaw, joka on tutkinut klassismin ajan vibra-
ton kéyttod, paatyy siihen tulokseen, etta vibraton kéyttoa rajoitettiin klassismissa.
Hén kayttaa yhtend paalahteistaan Robert Bremnerin Kirjoituksia, joissa Bremner véit-
tad vibraton muistuttavan halvaantunutta &anté. Toisena tarkeéna klassismin ajan l&h-
teend Zaslaw viittaa musiikintutkija ja viuluopettaja Francesco Galeazziin. Han Kir-
joittaa, etté vibrato on erddnlainen halvaantunut ja tariseva liike, joka pitéisi hyvén

maun mukaisesti kieltdd kokonaan. (Neumann 2011, 24.)

On mielenkiintoista huomata, etta jo klassismin aikana oli véittelya vibraton puolesta
ja vastaan. Kayton lisdédntymista saattoi selittaa barokkia myodnteisempien mielikuvien
liittdminen vibratoon, ja Francesco Geminiani kannatti vibraton k&ytta aina, kun
mahdollista. On kuitenkin helppoa kuvitella vibraton lisddvan epavireisyytta, jos se
liikkui seké pohjadanen yla- etta alapuolelle. Geminianin oma oppilas Robert Bremner
oli yllattden Geminianin ajatusten suurin vastustaja, ja han vastusti jatkuvaa vibratoa.

Harkitun vibraton puolestapuhujia olivat myds Leopold Mozart ja P. Signoretti.

Neumann toteaa artikkelinsa lopussa, etta tulkinnat historiallisista esitystavoista ovat
loppujen lopuksi vain todennékoisia mahdollisuuksia, eivét taysin varmoja totuuksia
(Neumann 2011, 26). On mielestani kuitenkin selvad, ettd klassismin aikana vibraton
kaytto vaihteli alueittain, ja erityisesti sooloviulistit tekivat omia taiteellisia tulkinto-
jaan. Vibraton rinnalla kaytettiin monia muita koristelukeinoja, joten viulunsoitto ei

koskaan kuulostanut tasaiselta ja koristelemattomalta.

Vibraton merkintatavat klassismin musiikissa

Geminiani, Campagnoli, L"Abbé seké Baillot kayttivat aaltoviivaa vibraton merkin-
néssa (Louhivuori 1998, 99-100). Orkesteriteoksissa vibratokohdat merkittiin erik-

seen. Vibratolaji oli yleensa jousivibrato rytmin ja savelpuhtauden yll&pitdmiseksi.
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(Moens-Haenen 2001.) Leopold Mozartilla (1986, 204) oli oma merkintétapa hitaalle,

tihentyvalle ja nopealle vibratolle (ks. kuva 1).

§ 4
also a slow, an increasing, and a rapid oscillation. They can e

listinguished by the following signs.

yut tiere 1s

uuUYu
The slow. s
ULUuxxy
The increasing. s
AENMBNNS
The rapid. e

The larger strokes can represent quavers, the smaller semiquavers, and as many
strokes as there be, so often must the hand be moved.

Kuva 1. Erilaisten vibratojen merkintatavat. (Mozart 1986, 204)

3.3 Vibrato romantiikan musiikissa (noin 1800-luvulta 1900-luvun al-

kupuolelle)

1800-luvun alussa lauluaénen imitointi oli edelleen tarkein méaarittava tekija ilmai-
sussa. Vibratoa tarkedmpadn asemaan nousi kuitenkin portamento eli glissandomainen
siirtyminen nuotista toiseen. Vibrato palasi taas yhdeksi ilmaisukeinoksi, jota tuli

kayttaa vain harvoin.

1700- ja 1800-lukujen vaihteessa vaikuttanut saveltdja-viulisti Louis Spohr ohjeisti
viulukoulussaan oppilaitaan kayttamaan vibratoa vain erityisen intohimoisissa ku-
luissa seka erikseen merkityissa kohdissa. Tiheaa vibratoa tuli kayttaa nopeilla ja ly-
hyilla aika-arvoilla. Hidasta tuli kayttaa pitkissa ja yleensa kaaritetuissa linjoissa.
Crescendon aikana vibraton piti tihentyd ja diminuendon aikana vastaavasti hidastua.
Vibraton vahainen kaytto teki siitd merkityksellisemman tehosteen, joka laajensi il-
maisua ja korosti yksittaisia nuotteja. Toinen Spohrin kanssa samalla linjalla ollut viu-
listisdveltdjé oli ranskalainen Pierre Baillot. Han ohjeisti viulukoulussaan vuodelta

1834, ettd vibraton kaytosta ei saa tulla pakonomainen tapa. Vibratoa pitdisi kéyttaa
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vain ilmaisun sitd vaatiessa, tai muuten se menettéé vaikutuksensa ja muuttuu hairitse-
vaksi. Baillot antoi my®os erilliset ohjeet vasemman kaden vibraton ja jousivibraton
kayttoon. Jousivibratoa piti kdyttaa hitaissa jousituksissa ja vapailla kielilla. Perin-
teistd vibratoa ei saanut kayttada aanen alussa tai lopussa. (Hauck 1975, 17-19.)

Olen aina ajatellut, ettd romantiikan ajan musiikissa vibrato olisi tarkein ilmaisukeino.
Hauckin mukaan lahes koko 1800-luvun ajan vibrato oli kuitenkin portamentoa véhéi-
semmaéssd asemassa. Erityisen vahvan varoituksen vibraton kdytosta antoi Charles de
Bériot teoksessaan ”Méthode de violon” vuodelta 1858. Han neuvoi kayttaméaan vib-
ratoa vain, kun musiikin dramatiikka sitd vaatii. Todellinen tunteellisuus syntyy esiin-
tyjan heittaytymisestd. Vibrato on vain apukeino, joka liikaa kdytettynd muuttuu tur-
haksi liioitteluksi. (Brown 2011, 114.)

Clive Brown (2011, 116) nostaa viela esiin Joachim-Moserin viulukoulun vuodelta
1905. Se oli viimeisi& viulukouluja, joissa vibraton kaytt64 rajoitettiin paljon. Brow-
nin mielesta Joseph Joachimin johtava asema klassisen musiikin asiantuntijana oli
suurin este vastakkaisen ajatusmallin laajalle hyvaksynnalle. Joachimin kuoleman jal-

keen vuonna 1907 alkoi laaja vaittely vibraton kéytosta.

Yleinen mielikuva on, ettd romantiikan musiikissa kaytetaan paljon vibratoa. Edella
olevat lahteet kuitenkin todistavat, etta vibraton kaytto oli harkittu tehokeino koko
1800-luvun ajan. Vibraton tarkoitus oli laajentaa ilmaisua ja korostaa yksittdisia nuot-
teja. Harkittu kaytto teki siitd merkityksellisemmaén. Liiallinen vibrato kuulosti hairit-
sevélta. Tastd ndkokulmasta 1900-luvun vibraton suosion kasvu ei valttamatta ollut

muutosta parempaan.

Nykyaikaisen vibraton kehittdjana pidetdén belgialaista Lambert Massartia. Hanen
modernia vibratoaan kutsuttiin alun perin ranskalaiseksi vibratoksi. Jatkuvasta vibra-
tosta tuli véhitellen olennainen osa vasemman ké&den soittotekniikkaa. Ennen moder-
nia vibratoa jousi oli viulunsoiton tarkein osa. Ranskalaisen vibraton my®6ta viulun aa-
nesté tuli voimakkaampi ja tunteikkaampi. Vibrato kuulosti puhtaammalta intensiivi-
syytensa ja laajuutensa ansiosta. (Silvela 2001, 146.)

1900-luvulla suhtautuminen vibratoon muuttui vahitellen nykyaikaiseksi ja vibraton
puuttumista alettiin pitdd musiikillisena tehokeinona. Yksi syy asennemuutokseen oli
suolikielien vaihtuminen metallikieliksi. Pitkd, jatkuva vibrato ei endd 1900-luvun ku-
luessa ollut pelkastaan viulusolistien kaytettavissa, vaan myods sinfoniaorkesterit

omaksuivat runsaamman vibraton kayton. (Moens-Haenen 2001.) Zdenko Silvelan
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(2001, 144-145) mielesta vibratolla haluttiin aiempaa mééaratietoisempaa ilmaisua ja
valittdd musiikin synnyttdmia tunteita yleisdlle. Haluttiin myods paasta eroon klassis-
min tiukoista saannoistd. Uudet konserttihallit olivat aiempaa suurempia, ja 1830-lu-
vulta l&htien lisdantynyt puhallinsoittimien maéara sinfoniaorkestereissa vaati enem-
man soivuutta jousisoittimilta. Taman lisaksi romantiikan musiikkiin kuului paatos,

johon vibrato sopi erityisen hyvin.

Yksi syy vibraton kayton lisdaantymiselle oli levyttaminen. 1900-luvun alun &anitys-
tekniikka tallensi myos tavallisessa konserttitilanteessa kuulumattomat &énet, kuten
jousen kirskumisen kielelld. Voimakkaan forten aikana kirskuvat aanet kuuluivat viela
selkeammin. Viulistin piti myo6s soittaa hyvin lahella mikrofonia, jolloin oli mahdol-
lista, ettd jousi osui mikrofoniin. Aanitys meni silloin pilalle, ja kappale piti aloittaa
alusta. Vibraton kayttd auttoi molemmissa ongelmissa. Sen avulla viulisti pystyi soit-
tamaan voimakkaasti tulematta lahemmas mikrofonia tai painamatta kielid enemman
jousella. Vibrato myos hadivytti danityksista ei-toivotut jousen &anet, ja epapuhtauksia
saatiin peiteltyd. IIman vibratoa soitettaessa adnitettavan &anen taytyi olla aarimmai-
sen puhdas. Konserttisalissa puhtaalta kuulostava soitto saattoi muuttua levylla hyvin
epapuhtaaksi. Nykyaikaan verrattuna heikko ja epatarkka aanitystekniikka sai soiton
kuulostamaan puhtaalta, kun viulisti kaytti vibratoa. Silloin alkuaanen ei siis tarvinnut
olla taydellisen puhdas, joten soittaja sai lisdaikaa taydellisen puhtaan &&nen I6ytymi-
seen. Mark Katzin mielesté vibratoa kayttamalla viulisti kykeni valittdmaan kuulijalle
osan omista tunteistaan. Konsertissa soittaja kommunikoi yleison kanssa ilmeilla ja
eleilla, joten levytyksia varten piti keksia keino keskustella ndkymattéman kuulijan

kanssa. Tama johti myos yksil6llisen soinnin yleistymiseen. (Katz 2004, 93-96.)

Leopold Auer (1845-1930) oli unkarilainen viulisti ja pedagogi. Han teki pitkén uran
erityisesti Saksassa ja Vengjalla, ja hanta pidetaan venaldisen koulukunnan perusta-
jana. Auer julkaisi useita viulunsoittoa koskevia kirjoja, kuten ”Violin playing as I

teach it” ja ”Graded Course of Violin Playing”. (Louhivuori 1998, 172.)

Auerin mielesta vibraton tehtdva on lisaté yksittaisen nuotin tai koko fraasin ilmaisu-
voimaa. Portamenton tapaan vibrato toimii korostavana tehosteena, joka harkitusti
kéytettynd tekee danestd kauniimman. Monet viulistit kayttavat aivan liikaa vibratoa,
mitd Auer kutsuu “epétaiteelliseksi vitsaukseksi”. Auerin mukaan jatkuva vibraton
kayttdminen ei tee soitosta kauniimpaa tai tehokkaampaa. Erityisesti han paheksuu

huonon intonaation ja &dnenmuodostuksen peittelyé vibratolla. Oppilaan pitdisi aina
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kuunnella analyyttisesti omaa soittoaan ja pyrkia heti korjaamaan epépuhtaudet ja
huono aéani. Hanen mukaansa vibraton kdyttaminen vain hidastaa viulistin kehitty-

mista.

Auer ei ota kantaa, milla kaden osalla vibrato pitéisi toteuttaa. VVoisin paatella, ettd hén
suosii enemman rannevibratoa. Ainakin hén paheksuu koko kéden liiketta vibratossa,
ja hdnen mielestaén jatkuva kaden vérind on merkki sairaista hermoista. Jatkuva vib-
rato on hdnen mukaansa kuin pakkoliike, jolla ei ole mitd&dn musiikillista merkitysta.
Harjoitellessa Auer suosittelee vibraton jattdmista kokonaan pois. Jos sormi tai kasi
alkaa yhtakkié véristd, harjoittelu pitdd lopettaa muutamaksi minuutiksi. Vibrato ei saa
olla sisdsyntyinen tapa, joka syntyy ilman tietoista ajattelua. Vasta vibraton ollessa
taydellisess tietoisessa hallinnassa, sita voi kayttaa taiteellisessa tulkinnassa. (Auer
1980, 22-24.)

Osalla viulisteilla vibraton kaytto saattoi olla 1900-luvulla l&hes automaattista. Aueria
arsytti virheiden ja huono intonaation peittely runsaan vibraton alle. H&n korosti harki-
tun tietoista kayttoa yksittaisille nuoteille tai fraaseille. Auer ei kuitenkaan huomioinut
suurempia konserttihalleja ja orkesterien puhallinsoittajien maaréan lisaantymista,
mitka vaativat viulisteilta lisda sointia. Liséksi levyja aanitettaessé runsas vibrato teki

viulun &anesté kauniin ja puhtaan.

Leopold Auer oli Joseph Joachimin oppilas ja jakoi opettajansa mielipiteen vibraton
kaytostd. Han opetti monia 1900-luvun kuuluisimpia viulisteja, kuten Mischa Elma-
nia, Efrem Zimbalistia, Miron Polyakinia, Jascha Heifetzia sek& Nathan Milsteinia,
jotka kuitenkin opettajastaan huolimatta kayttivét runsaasti vibratoa. Auer oli yksi
1900-luvun viimeisistd nykyaikaisen vibraton kéytén vastustajista, ja kuului siina suh-
teessa véhemmistdon. (Silvela 2001, 207.) Nykyaikainen vibrato oli tullut jad&dékseen,
ja l&hes kaikki viulistit kayttivat sitd 1900-luvun puolivaliin mennessa.

Vibraton merkintatavat romantiikan musiikissa

Vaikka vibrato kehittyi 1800-1900 -luvuilla yh&d enemmén osaksi viulistin siséista tul-
kintaa, osa séveltdjistd merkitsi teoksiinsa kohdat, joissa vibrato oli valttamatonta.
Brown (2011, 118) mainitsee esimerkiksi Louis Spohrin (ks. kuvat 2-3), Joseph Joa-
chimin (ks. kuva 4) sek& Elgarin Toisen sinfonian Larghetto-osan (ff, vibrato, molto

espress).
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The quick tremolo is marked wwwwimww, the slow mwwwww, the accelerating wwwwawe, and the
slackening ~wwinvww,

Kuva 2. Spohrin merkinnét vibratolle: nopea, hidas, kiihtyvé ja hidastuva (Spohr
2014, 157).
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Kuva 3. Nuottiesimerkki Spohrin vibratomerkinndista (Spohr 2014, 158).
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Kuva 4. Brahms-Joachim: Unkarilainen tanssi no. 4.

Brownin (2011, 118-119) mielesta romantiikan ajalla kaytetty lyhyt crescendo-di-
minuendo -merkinta (<>) yksittaisen nuotin p&alla tarkoitti myods vibratoa. Han perus-
telee vaitteensa silla, ettd muun muassa Baillotin L art du violon ”-soitto-oppaassa ja
Campagnolin ”Metodo”:ssa tdma merkinta yhdistettiin vibratoon. Mydés Joachim-Mo-
serin Violinschule” -viulukoulukirjassa merkinté tarkoitti vibratoa. Taméan liséksi
Mendelssohn, Schumann ja Brahms kayttivat usein kyseista merkintaa (ks. kuvat 5,6
ja’).

Adagio.
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Kuva 5. Mendelssohn: Jousikvartetto no.2., op. 13. 1. osa Adagio (1.viulu).
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Kuva 6. Schumann: Viulusonaatti, C-duuri, op. 105. 1. osa.
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Kuva 7. Brahms: Viulukonsertto D-duuri, op. 77. 1. osa: Allegro non troppo.

3.4 Vibrato modernissa musiikissa (noin 1900-luvun alusta nykypai-

vaan)

Modernit viulupedagogit

Carl Flesch (1873-1944) oli unkarilais-saksalainen viulupedagogi ja viulutaiteilija.
Hénta pidetaan yhtena kaikkien aikojen monipuolisimmista viulunsoitonopettajista
laajan ihmisen fysiologian ja psykologian tuntemuksensa ansiosta. Han opetti aika-
naan ympdri Eurooppaa, ja hanen viulukoulukirjansa The Art of Violin Playing on yksi
laajimpia viulukirjoja. (Louhivuori 1998, 182-183.)

Toisin kuin vield 1800-luvun lopulla vibratoa ei voi Fleschin mukaan merkité nuottei-
hin, vaan vibraton pituus, intensiivisyys ja luonne riippuvat soittajan persoonasta. Vib-
raton tunnistettava yksil6llisyys ja vaihtelevat kayttotavat aiheuttavat hdnen mieles-
taan eniten erimielisyyksia viulunsoitossa. Olisi kuitenkin puuduttavaa, jos kaikki viu-
listit kayttaisivat samanlaista vibratoa. Flesch jakaa vibraton kolmeen eri tyyppiin:
sormi-, ranne- ja kasivarsivibratoon. Nopea ja kapea vibrato saadaan aikaan sormi- tai
kasivarsivibratolla, hidas ja leved puolestaan rannevibratolla. On tirkedd muistaa, etta
jokainen vibratolaji on todellisuudessa vibratotyyppien yhdistelma. Esimerkiksi ranne-
vibratossa myos vibratosormi ja kasivarsi osallistuvat hieman liikkeeseen. Vaikka
Fleschin mielestd vibrato on tulkinnan kannalta viulistin henkilékohtainen asia, vibra-
ton tekninen osaaminen on vélttamatontd ennen taiteellisia vapauksia. Vibrato on yksi
tarkeimmisté tavoista ilmaista kappaleen heréattdmid tunteita, ja huono tekniikka tekee
siitd mahdottoman. Fleschin mukaan vibratoa voi ja pit4é opettaa erityisesti tekniikan
kautta. Opettajan tulee huomata ja korjata vaistamatté eteen tulevat tekniikkavirheet,
jotta oppilas voi 16yta4 vibraton, joka vastaa hanen sisdista olemustaan. (Flesch 2000,
20-21.)
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Flesch suosii nopeaa ja kapeaa vibratoa enemman kuin hidasta ja leveda. Nopea vib-
rato ei aiheuta suurta vaihtelua perusaaneen, mika taas saa adnen kuulostamaan va-
kaammalta ja varmemmalta. Vaikka hidas rannevibrato saattaa kuulostaa hyvélta en-
simmaisessa asemassa, ylemmissé asemissa se kuulostaa kamalalta. Hidas vibrato voi
ylemmissa asemissa heilahdella puolisévelaskelen verran perusadnen molemmille
puolille, mikéd Fleschin mielestd muistuttaa laivan keinumista myrskyssa. Flesch ottaa
my0s kantaa vibraton jatkuvaan kayttoon. Teoriassa vibratoa pitéisi kayttaa vain, kuin
musiikin herdttdmé tunne sité vaatii. Flesch toteaa, ettd mielipiteet vibraton kayton
laajuudesta ovat ristikkaisia. Han on esimerkiksi huomannut, ettd suurin osa huippu-
viulisteista kayttaa jatkuvasti vibratoa. Fleschin mielesta vibratosta ei kuitenkaan saisi
koskaan tulla pelkké tapa. Vibraton tulee ilmaista vaihtelun ja teknisen taydellisyyden
avulla kaikkia musiikin herdttdmia tunteita pehmeistd intohimoisiin ja intensiivisiin.
(Flesch 2000, 24.)

Ivan Alexander Galamian (1903-1981) opiskeli aluksi Moskovassa Konstantin
Mostrasin johdolla. Vuonna 1922 h&n muutti Pariisiin, jossa hanta opetti Lucien Ca-
pet. Myohemmin hanen omassa opetuksessaan oli siis seké vendalaisen ettd ranskalai-
sen koulukunnan piirteitd. Vuodesta 1937 lahtien Galamian toimi viulupedagogina
Amerikassa. Han opetti yhtaaikaisesti koko loppu eldménsa Curtisin musiikki-insti-
tuutissa Philadelphiassa, Meadowmountin musiikkikoulussa sek& Juilliard School:ssa
New Yorkissa. (Thomas 2014, 11-13.)

Galamian jakaa vibratotekniikan kolmeen lajiin: kasivibratoon, rannevibratoon ja sor-
mivibratoon. Ké&sivibratossa vibraton aikaansaava impulssi tulee kasivarresta. Vibrato-
sormi pysyy tiivisti kielella ja myo6tailee kasivarren liikettd. Rannevibratossa kési hei-
luu ranteesta ja kasivarsi pysyy enimmakseen paikallaan. Sormivibrato on muita vib-
ratolajeja kapeampi, ja siind vibraton impulssi tulee pelkésté sormesta. Sormi heiluu
rystysesta asti ja k&si (ranne) joustaa passiivisesti mukana. Galamian korostaa kaik-
kien kolmen vibratolajin harjoittelun tarkeytta. Vibratolajeja yhdistelemalla soittajalla
on kaytdssaan erittdin laajat mahdollisuudet musiikin varittdmiseen ja ilmaisuun seké
yksilollisen sointivarin kehittdmiseen. Yhdenkaan ammattiviulistin vibrato ei edusta
puhtaasti vain yhtd vibratolajia, vaan kasivarsi- tai rannevibrato on hallitseva ja kaksi

muuta vibratolajia monipuolistavat sita.

Jokaisen vibratotyypin nopeutta, intensiivisyytta ja leveyttd (sormivibratoa lukuun ot-
tamatta) voi vaihdella hyvin paljon. Viulistin pitdd pystya hidastamaan, nopeuttamaan
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tai pysayttdmaan yhtékkia mika tahansa vibratolajeista. Vibraton pitaa tarvittaessa ka-
ventua tai muuttua levedmmaéksi. Myods sormenpainon ja kulman kielella tulee olla
muuteltavissa. Lisaksi Galamian muistuttaa, ettd kaikki muutokset myos vibratolajista
toiseen pit4a tehda pehmeasti ilman kuuluvia muutoskohtia. Tallainen vibraton muun-
telu mahdollistaa musiikin varittamisen juuri sellaiseksi kuin soittaja haluaa. Yleisesti
ottaen vibrato pitéisi Galamianin mielesté aina suhteuttaa jousen kayttéon. Esimer-
kiksi forten aikana vibraton tulisi olla intensiivisempi ja levedmpi, kun taas pianon ai-
kana vibrato on kapeampi ja hitaampi. Ké&sivibrato on kaikkein intensiivisin ja sormi-
vibrato on vastaavasti pienin. Tésta huolimatta esimerkiksi jotkin lempeét kulut saatta-
vat vaatia nopean ja kiihkeén vibraton ja voimakkaissa dynamiikoissa rannevibrato

voi olla paras.

Viimeisena Galamian muistuttaa, ettd vaikka vibraton kéytto riippuu yleisesti ottaen
viulistin omista mieltymyksistd, tulee musiikin tyyli ottaa aina huomioon. Esimerkiksi
Mozartin teoksissa vibrato on erilainen kuin Brahmsin musiikissa. Mozartin musii-
kissa vibrato on kapea ja yhdistyy d&d&rimmaiseen savelpuhtauteen. Brahmsin musii-
kissa seka vibrato ettd &dnenmuodostus on yleensé leveampi. Vibraton kaytossa tulee

siis huomioida tyylikausi, saveltdja seka teos. (Galamian 2014, 37-41.)

Carl Fleschin mielesta nopea ja kapea koko kaden vibrato on usein paras vaihtoehto,
koska silloin perusaani ei heilahtele liikaa. Hidasta rannevibratoa tulee kayttaa harki-
ten alemmissa asemissa. Vibraton tulkinnallista kdyttod voi ja pitaa opettaa tekniikan
avulla. Kun vibraton tekniikka on sujuvaa, se heijastaa viulistin sisaistd olemusta. Viu-
listin persoona vaikuttaa siihen, millainen vibraton luonteesta tulee. Fleschista poike-
ten Galamianilla ei ole selvéaa suosikkia vibratotyypin suhteen. Sormi-, ranne- ja kési-
varsivibraton valinta riippuu musiikin herattdmésté tunteesta ja halutusta sointivarista.
Kaikkien vibratotyyppien harjoittelu on tarke&é, ja niita pitd4 voida muunnella nopeu-
den, leveyden ja intensiivisyyden suhteen. Galamian painottaa myds vibraton suhteut-

tamista jousen kayttoon.

Yuri Yankelevich (1909-1973) opetti Moskovan konservatoriossa vuosina 1936-1973
ja oli yksi merkittavimpia 1900-luvun venéléisen koulukunnan opettajia. H&n oli erit-
tain menetelméllinen, ja hanell& oli yli 30 muistikirjaa omista opetusmenetelmist&an.
Yankelevich uskoi, ettd opettajan velvollisuus oli tuoda esiin jokaisen oppilaan yksi-
I61liset ominaisuudet. (Lankovsky & Yankelevich 2016, 1-7.)
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Késivarsi- ja rannevibratosta Yankelevich suosii rannevibratoa seka musiikin etté tek-
niikan kannalta. K&sivarsivibrato rasittaa h&nen mielestéan liikaa kaden lihaksia. Jat-
kuva késivibraton kaytto voi jopa haitata vibraton kehitysté. Yankelevichin mielest4
rannevibrato tarjoaa enemman mahdollisuuksia muunteluun. Kasivibraton kaytté on
turhan vakiintunutta. Yankelevich on samaa mieltd Galamianin kanssa siité, etta harva
ammattiviulisti kéyttdd puhtaasti pelkkaa kasivarsi- tai rannevibratoa. Niiden yhdistely
mahdollistaa monipuolisemman taiteellisen tulkinnan. Vibratolajista toiseen siirtymi-
nen tulee tehdd nivelten yhteenkuuluvuuden kautta. Tama kuulostaa mielesténi sa-
malta kuin Galamianin pehmead siirtyminen vibratolajista toiseen ilman kuuluvia raja-
kohtia.

Vibraton kéyton rajoitteena ovat Yankelevichin mielestd ainoastaan tekniset seikat.
Nopeissa kuluissa ja asemanvaihtojen aikana vibratoa ei voi kdyttaa. Han ei myoskéaéan
suosittele vibratoa etydeihin tai asteikkoihin. Koska vibraton kéayttd on lisaantynyt
runsaasti 1900-luvulla, vibraton pitaa olla monipuolisen vaihtelevaa, tai muuten se
muuttuu liian tavalliseksi ja menettdd musiikillisen tarkoituksensa. Vibrato on Yanke-
levichin mukaan tdydellisessa hallinnassa, kun soittaja kykenee kéyttdmaan vibratoa
aina halutessaan ja tuottaa haluamansa soinnin, eika passiivisesti tyydy syntyneeseen
aanen, vaikka se periaatteessa olisi kuinka kaunis tahansa. (Lankovsky & Yankelevich
2016, 208-210.)

Otto Szende (1923-1994) oli unkarilainen viulupedagogi ja musiikintutkija. Han eri-
useita teoksia tutkimustensa pohjalta, kuten Handbuch des Geigenunterrichts. (Louhi-
vuori 1998, 213.)

Szende ei pida ajatuksesta jakaa vibrato sormi-, ranne- ja kasivarsivibratoon. Hanen
mielestdén jako on fysiologisesti epétarkka, vaikka vibratossa liike tuleekin kyseisistéa
késivarren osista. Szende haluaa ajatella vibraton kokonaisvaltaisemmaksi liikkeeksi.
Hénen mukaansa vibrato koskee koko kasivarren lihaksistoa, ja liikkeessa pitaé ottaa
huomioon my®os késivarren kiertoliike. Szende jakaa vibraton vain hitaaseen ja leve-
aan seké nopeaan ja kapeaan. Vibraton valinta riippuu taysin musiikkityylista. Laaja
vibrato on l&helld kasivarsivibratoa, mutta erona esimerkiksi Galamianin vibratoon

koko kaési, ranne mukaan lukien, osallistuu liikkeeseen.

Louhivuori ei ota kantaa, milloin ja kuinka paljon Szenden mielesta vibratoa tulisi

kéyttad. Toisin kuin esimerkiksi Itzhak Perlmanin ja Isaac Sternin mielesté vibratoa
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VoI ja pitdd Szenden mukaan opettaa. Vibraton opetus ei myéskaan riipu opintovuo-
sista, vaan sen voi aloittaa jo muutaman vuoden opintojen jalkeen. Oppilaan ei ole
vélttamatta tarpeellista hallita kolmannessa asemassa soittamista aloittaakseen vibra-
ton harjoittelun. Tyypillisin haaste vibraton opiskelussa on koko kasivarren ja sen
osien rentouttaminen. Szende myos korostaa jousenkayttod vibraton soitossa. (Louhi-
vuori 1998, 220-221.)

Szenden ajatus vibraton kokonaisvaltaisesta liikkeesta on lahella Galamianin ja Yan-
kelevichin opetusta eri vibratotyyppien yhdistelystd. Yhdenkaan viulistin vibrato ei
lahde pelkéstadn esimerkiksi ranteesta. Szende jakaa vibraton Fleschin tavoin nopeaan
ja kapeaan sekd hitaaseen ja leveddn. Vibraton tyylin valinta riippuu soitettavasta te-
oksesta. On my0s tarkedd huomata, ettd Szenden mielesta vibraton opetuksen voi

aloittaa jo muutaman vuoden harjoittelun jélkeen.

Lajos Garam (1939-) on unkarilaissyntyinen suomalainen arvostettu viulupedagogi.

Hén toimi yli 20 vuotta Sibelius-Akatemian viulupedagogiikan johtavana opettajana.

Hénelle myodnnettiin Martin Wegelius -mitali suomalaisen viulupedagogiikan kehitta-
misestd. (Garam 2000, 278.)

Garam jakaa vibraton mekaaniseen ja taiteelliseen vibratoon. Galamianin ja Yankele-
vichin tavoin mekaaninen vibrato tarkoittaa kaikkien kolmen vibratolajin teknisté hal-
lintaa erikseen. Taiteellinen vibrato tarkoittaa niiden yhdistamista ja hyddyntamista
tulkinnassa. (Garam 1973, 102.)

Garamin mielesté vibraton kadyton maara riippuu ennen kaikkea soittajan omasta tyy-
lista ja teknisista valmiuksista. Esimerkiksi Kreisler kdytti vibratoa lahes koko ajan
my06s nopeissa juoksutuksissa, mutta hanen tekniikkansa riitti sellaiseen soittotyyliin.
Garam noudattaa kuitenkin enemman Tatjana Pogotsevan ja Igor Bezrodnyin neuvoja.
Heidan mielestaan vibrato on kuin koru, joka liian runsaasti kdytettyna antaa kaikkea
muuta kuin tyylikkaan vaikutelman. Garamin mukaan vibraton kéayttoa pitéisi harkita
yhté paljon kuin pedaalin ké&yttda pianonsoitossa. Vibratoa ei saisi kéyttdd ennen kuin
on perehtynyt kunnolla teokseen ja opetellut kaikki vaadittavat tekniset asiat. (Garam
1973. 107.) Garamin viittaus Leopold Auerin samanlaiseen mielipiteeseen vibratosta
kuulostaa melko vanhalta ndkemykseltd. Auer kuului jo omana aikanaan véhemmis-
toon vibraton kayton laajuuden suhteen. Olen toki siind samaa mieltd, etta teos pitda
olla teknisesti hyvin hallussa ja l&hes ulkoa opeteltuna ennen kuin kannattaa keskittya
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tulkintaan. Vibratolla ei tietenk&én saa mydskaan peitella teknisia heikkouksia tai vir-

heita.

Garam on kuitenkin samaa mielt4 Galamianin ja Yankelevichin kanssa siit4, etta vib-
ratoa pitad pystya muuntelemaan monipuolisesti. Taiteellinen vibrato kumpuaa soitta-
jan tunne-eldmyksisté ja palvelee musiikin tulkitsemista. Huippuviulistit muuntelevat
vibraton varia teoksen ja nyanssin mukaan. Handelin teoksissa vibrato on melko har-
vaa ja juhlallista, kun taas Mozartin teoksissa se on kapeahkoa ja kirkastettua. Brahm-
sin musiikissa vibrato on verevaa, tayteldistad sekd muhkeaa ja Wieniawskin teoksissa
terdvai ja virtuoottista. Glazunovin ja TSaikovskin musiikissa vibrato on intohimoista.
Garam kuvailee mielesténi osuvasti taiteellista vibratoa:

Vibrato kuvastaa soittajan sen hetkista sieluntilaa. Véarikyllainen ja hie-

nostunut vibrato yhdistettyna dynaamisiin vivahteisiin synnyttaa elavaa

ja rikasta musiikkia. Nain tapahtuu kuitenkin vasta, kun soittajassa on

herannyt voimakas tarve varittaa, elavoittaa, tulkita musiikkia. (Garam
1973, 108.)

4 Tutkimusmenetelma

Tutkimuksen tavoitteena oli selvittdd, millainen merkitys vibratolla on eri aikakausien
musiikissa, miten vibratoa kdytetddn ja merkitddn eri aikakausien musiikissa ja voiko
vibraton tulkinnallista kéyttod opettaa. Pohdin, toteuttaisinko tutkimuksen haastatte-
luna vai kyselynd. Paadyin kuitenkin haastatteluun, koska halusin varmistaa, ettd ky-
symykset ymmarrettdisiin oikein. Tutkimus oli siis kvalitatiivinen ja toteutin sen puo-
listrukturoituina teemahaastatteluina. Haastateltavat olivat kokeneita korkeakoulujen

viulupedagogeja ja kaupunginorkestereiden viulisteja.

Tutkimuksessa haluttiin erityisesti kuulla tutkimukseen osallistuvien omia ajatuksia
vibraton kéytostd, joten haastatteluun perustuva tutkimusmenetelma tuntui luonnolli-
selta valinnalta. Kvalitatiivinen tutkimus on yleensd induktiivista ja on kiinnostunut
kaikista lopputulokseen vaikuttavista tekijoistd. Sille on tyypillistéd, ettd sen tutkimus-
luokat muodostuvat tutkimuksen edetessa, toisin kuin kvantitatiivisessa eli maaralli-
sessd tutkimuksessa, jossa luokat méairitellddn valmiiksi. Kvalitatiivisessa tutkimuk-
sessa kehitellddn teorioita ja yleistyksid syvillisemmén ymmairtdmisen takia. Tutki-

muksen luotettavuus ja tarkkuus saavutetaan riittdvan suuren aineiston vertailulla.
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Kvalitatiivisilla menetelmilld, kuten teemahaastattelulla, saadaan tietoa tutkittavan il-

mid merkityksestd tutkittavalle. (Hirsjarvi & Hurme 2015, 25-28.)

Haastattelulla on tutkimusmenetelména monia etuja. Hirsjérvi ja Hurme (2015)
kirjoittavat, ettd haastattelussa ihminen luo merkityksié ja saa tuoda esiin omia
mielipiteitddn subjektiivisesti. Keskustelun suunta ja tulokset saattavat poiketa hyvin
paljon tutkijan ennakko-odotuksista, ja voi nousta esiin ndkdkulmia, joita tutkija ei ole
ajatellut. Haastattelussa voidaan syventéa jo saatuja tietoja esimerkiksi
keskustelemalla teoriaosassa esille nousseista véitteistd. Henkilokohtaiset haastattelut
ovat myos tehokkaampia kuin kyselylomakkeet. Haastattelut sovitaan etukiteen, joten
tutkija saa juuri niin monta haastattelua kuin haluaa. Tutkija voi haastattelutilanteessa
varmistaa, ettd haastateltava on ymmaértinyt kysymyksen, eika tulkitse sitd huonon
sanavalinnan takia vaarin. Haastattelu voi toimia parhaiten sellaisissa emotionaalisissa
asioissa, joita voi muuten olla vaikea kirjoittaa paperille. Haastattelu mahdollistaa
my0s kuvaavat esimerkit. (Mts 35-36.) Vibraton kiytostd ja merkityksestd voi olla

vaikea kirjoittaa paperille, mutta keskustelutilanteessa ajatuksia voi herétd helpommin.

Tutkimusmenetelminé kéytettiin puolistrukturoitua teemahaastattelua. Hirsjdrven ja
Hurmeen (2015, 47) mukaan puolistrukturoidussa haastattelussa osa nikokulmista on
paitetty valmiiksi ja loput muotoutuvat haastattelun aikana. Kysymykset ovat yleensa
kaikille haastateltaville samat, mutta niiden jarjestysti ja muotoilua voi muuttaa
tarvittaessa. Haastateltava saa vastata kysymyksiin vapaasti, eikd valmiita
vastausvaihtoehtoja ole. Hyvédrinen (2017, 22) kirjoittaa, ettd teemahaastattelun
kisiteltdvit teemat muotoutuvat ja pohjautuvat aiemmin kerédttyyn teoria-aineistoon.
Teoriatieto luo tutkittavat padkisitteet ja haastattelukysymysten teema-alueet ovat
tarkentavia alakésitteitd. Teemahaastattelussa pitdé ottaa huomioon, ettd haastateltava
saattaa vaikuttaa eri teemojen painottumiseen tai haluta valita uuden teeman.
Teemahaastattelu on siis puolistrukturoimaton, koska ainoastaan tutkittavat teemat

ovat tarkasti médritetyt ja kaikille samat.

Haastattelussa oli kolme teemaa: vibraton rooli ja merkitys ilmaisussa eri aikakausina,
vibraton kédyttd ja merkinti eri aikakausina seké vibrato tulkinnan opetuksessa.
Teemojen valintaan vaikutti halu saada selkeiti ohjeita vibraton kdyton méadrasta,
kayttopaikoista, merkintdtavoista ja vibraton tulkinnallisesta opettamisesta.
Kasiteltdvat aikakaudet olivat samat kuin teoriaosassa eli barokki (1600—1750),
klassismi (1730-1820), romantiikka (noin 1800-luvulta 1900-luvun alkupuolelle) ja
nykyaika (1900—luvulta nykypdivdan).
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Vibraton rooli ja merkitys -teeman kysymyksissé selvitettiin vibraton roolia edella
mainittuina aikakausina, millaisten tunteiden kuvauksessa vibratoa voi kayttaa
tehosteena, muuttuuko vibraton merkitys siirryttiessd seuraavaan aikakauteen seké
esimerkkejé perinteistd poikkeavista vibraton kdytttavoista. Vibraton kaytto ja
merkintd -teemassa haastateltavilta kysyttiin tarkentavia ajatuksia konkreettisista
kayttokohdista, mahdollisista merkintdtavoista sekd kuhunkin aikakauteen sopivasta
vibratotyypistd. Vibrato tulkinnan opetuksessa -teemassa haluttiin selvittid, voiko
vibraton tulkinnallista kdyttdd opettaa, ja jos voi, miten. Kysymysrungon (ks. liite 1)
tekeminen oli pitkd prosessi, jossa kysymysten muotoutuminen vaati useamman
kokeilun. Lopulliset haastattelukysymykset selvisivit saadessani kysymyksisti

palautetta aiheeseen perehtyneiltd ystavilta.

4.1 Haastattelun toteutus

Adnitin kaikki haastattelut Zoom-d#nittimelld, jotta sain haastattelut tallennettua
litterointia varten. Opinndytetyoni tutkimuksen kohderyhmié olivat viulupedagogit ja
pitkdn uran tehneet orkesterimuusikot. Pyrin haastattelemaan korkeakoulujen opettajia
sekd eri kaupunginorkesterien viulisteja. Nimekkdiden pedagogien ja vibraton
kéyttoon perehtyneiden orkesterimuusikoiden ndkemyksien tutkiminen antaa
arvokasta tietoa uusille opettajille ja opiskelijoille, jotka haluavat syventyi aiheeseen.
Ennen haastattelua kerroin haluavani haastateltavan oman nikdkulman ja kokemuksen
aiheesta. Ndin pyrin vélttimééin “oppikirjamaiset” vastaukset. Tavoite oli saada viisi

haastattelua.

Toteutin haastattelut joulu-helmikuussa 2018-2019. Haastatteluista kaksi tein
haastateltavan tyopaikalla, kaksi Jamkin musiikkikampuksen tiloissa ja yhden
puhelimen vilitykselld. Musiikkikampuksella tein kahdelle kaupunginorkesterin
viulistille yhteisen haastattelun. Pidin tutkimukseni aihetta alun perin haastavana

haastateltaville, joten olin ylldttynyt, kuinka syvillisia ja pitkid keskusteluja syntyi.

Varsinainen analyysi alkoi litteroinnilla eli sanasta sanaan puhtaaksikirjoittamisella.
Aineiston purkaminen oli hidasta ja vaatii noin 4-6 tuntia yhtd haastattelutuntia
kohden. Siksi oli tehokkaampaa kirjoittaa teksti suoraan tietokoneelle.
Teemahaastattelun tarkka purkaminen, kuten lisdsanojen ja dédnenpainojen

huomioiminen, ei ollut valttdmétonta. (Hirsjarvi ja Hurme 2015, 138—-142.) Valmiin
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haastattelutekstin analyysi on teoriaohjaavaa. Tuomin ja Sarajarven (2018, 90-99)
mukaan sen vaiheita ovat aineiston redusointi eli pelkistdiminen, klusterointi eli
ryhmittely ja abstrahointi eli teoreettisten kasitteiden luominen. Erona puhtaaseen
aineistoldhtdiseen analyysiin on, ettd teoriakdsitteitd ei luoda haastatteluaineistosta,
vaan ne tuodaan valmiina teoriapohjasta. Aineiston pelkistdmisessd karsitaan
tutkimuksen kannalta turha tieto pois. Ryhmittelyssd samaan teemaan kuuluvat
vastaukset yhdistetddn seké etsitddn samankaltaisuuksia ja eroja eri haastattelujen
valilld. On myos tirkedd huomata, ettd samaa teemaa voidaan késitelld haastattelun eri

vaiheissa.

Haastattelukysymykset perustuivat suoraan teorialdhteisiin ja noudattivat teorialuvun
kasittelyjarjestysti. Tastd syysti haastattelujen tuloksia oli helppo vertailla ja
analysoida teorian kanssa. Osassa kysymyksistd selvitin haastateltavien mielipiteitd
teorialdhteissd esitettyihin vditteisiin. Kéasiteltdvan aiheen historiallisuuden takia
suurin osa liahteistd oli vibratosta tehtyja aikaisempia tutkimuksia. Koin tiarkedksi

selvittdd yllattavien tulkintojen paikkansapitdvyyttd haastattelujen avulla.

Tutkimuksessa noudatettiin eettisid toimintatapoja, ja varmistettiin tutkimuksen
luotettavuus. Haastateltavat esiintyivét tutkimuksessa nimettominé. Seki
haastattelujen ddnitetyt ettd litteroidut versiot sdilytettiin yksityiselld tietokoneella,
jota kukaan muu ei padssyt kdyttdmaan. Opinndytetyon tietopohja perustui olemassa
olevaan aineistoon kuten kirjallisuuteen, aiempiin opinndytetoihin, artikkeleihin ja
tehtyihin haastatteluihin. Kéytin oikeaoppisia ldhdeviittauksia eritteleméén
lahdeaineiston omista ajatuksistani. Toimin tutkimuksessani rehellisesti ja tuloksia

vadristelemétta.

5 Haastattelujen tulokset

Ennen varsinaisten haastattelujen alkua haastateltavilta kysyttiin heidan tyékokemuk-
sestaan ja millainen on heidan nykyinen tyénkuvansa. Haastateltava A on korkeakou-
lussa tydskenteleva viulunsoiton lehtori. Han on tydskennellyt tehtdvéssa 15 vuotta,
toimittuaan sitd ennen Sveitsissé viulunsoiton professorina. Hanella on myés 20 vuo-
den kokemus Sveitsin ja Suomen sinfoniaorkestereista. Liséksi han on esiintynyt lu-

kuisissa omissa konserteissa.
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Haastateltava B on vanhaan musiikkiin erikoistunut viulunsoitonopettaja korkeakou-
lussa. Han soittaa paaasiassa barokkiviululla -ja jousella. Hanell& on seka padaineisia
vanhan musiikin opiskelijoita etta sivuaineisia opiskelijoita, jotka soittavat modernilla
viululla. B soittaa myds useissa orkestereissa.

Haastateltavat C, D ja E ovat viulisteja kaupunginorkestereista. D on opiskellut myds
barokkiviulun soittoa. Liséksi hanelld on useiden vuosien kokemus niin barokkimusii-
kista kuin nykymusiikista. E:114 on orkesterisoiton lisaksi usean vuoden opetuskoke-

musta.

5.1 Vibraton rooli ja merkitys ilmaisussa eri aikakausina

Barokki

Haastateltava A:n mielestd vibraton merkitys on barokkimusiikissa véhédisempi kuin
klassismin tai romantiikan aikana, mutta ei suinkaan j&& kokonaan pois. Vibraton tun-
neskaala on monivivahteisempi kuin myéhemmin klassismissa. Haastateltavien B, D
ja E:n mielesta vibraton merkitys on olla koristeena tai tehokeinona musiikillisissa
huippukohdissa ja tietyissd harmonisissa paikoissa. E:n mukaan vibrato on yksi koris-
telukeino muiden koristeiden joukossa samalla tavalla kuin trilli tai aksentit. B eritteli,
ettd sen huojuntatiheyttd, nopeutta ja laajuutta pitaa pystya saateleméan. Vibrato voi
olla lemped, aggressiivinen ja kaikkea silta valilt4. Se voi olla aksenttimainen ele, jos
halutaan korostaa tiettyja nuotteja. Tarkeintd on maustaa musiikkia sen karaktéarin
mukaisesti. C:n mukaan orkesterisoitossa vibraton merkitys riippuu hyvin paljon ka-
pellimestarista ja hdnen edustamastaan koulukunnasta. Yleensé kapellimestari sanoo
selkedsti oman mielipiteensa vibraton kaytosta. Orkesterissa barokkimusiikkiin sopii

pieni ja tihed vibrato.

Haastateltava B totesi yllattaen, ettd han kéyttaisi barokissa rohkeasti jopa jatkuvaa
vibratoa, kunhan se ei koko ajan erotu, eik& muistuta romantiikan vibratoa. VVain teok-
sen huippukohdissa vibrato erottuu selkedsti. Orkesterissa toivotun sdvyn saavutta-
miseksi pitédé kuitenkin yleensd soittaa ilman vibratoa, koska se on monelle soittajalle
automaatio. B:n mielestd vibrato voi kuulostaa myds barokissa spontaanilta ainakin
kuulijan korvaan. Viulisti kuitenkin harkitsee tietoisesti, mitkd harmoniat tai yllattavat

kohdat vaativat intensiteetin lisdysté.



25

Kaikki haastateltavat olivat samaa mieltd siitd, ettd viulun tehtdva on imitoida laulu-
aanta.
Se laulamisen ajatus, maailman luonnollisin soitin on sinussa itsessasi.

Kaikki muut ovat jossain vaiheessa keksittyja, niin viulukin. Jos emme
olisi viulisteja, olisimme laulajia. (A)

A suositteli samalla Nicolaus Harnoncourtin kirjaa ”"Puhuva musiikki . E muistutti,
ettd erityisesti barokin musiikki on ”puhuvaa”, ei niinkdén laulavaa kuten romantii-
kassa. Musiikki haluaa sanoa jotain, ilmaista jonkin tunnetilan eli affektin. Jos jousen

kaytto jaljittelee hengittdmistd, viulun vibrato imitoi laulajan &&nen vareilya.

Haastateltava E:n mukaan vibrato ei itsessdén kuvaa mitddn tunteita, mutta sen luonne
ja intensiteetti méaarittelevat, mita affektia haetaan yhdistettyna harmoniaan. Haastatel-
tavat liittivat vibraton lempeisiin melodioihin tai teoksen kiihkeimpaan kohtaan. Toi-
saalta A:n mielesta barokkiin kuuluva vibratoton soitto voi luoda mystisemman sointi-
vaikutelman. B:n mukaan orkesterissa pieni ja kevyt vibrato voi lisatd utuisuuden vai-
kutelmaa. Tosin, jos halutaan kuvata esimerkiksi sotilaallista tunnelmaa ja mukana on
paljon vaskipuhaltimia, ei kannata kéyttaa vibratoa, koska puhaltajatkaan eivét sita
tee. On my0s hyva huomata, ettd barokissa on tyypillista kuvata tuskallisia asioita ku-
ten kuolemaa hyvin lempeilld melodioilla.

Suhtautuminen vibraton kéyttoon barokkimusiikissa on muuttunut haastateltavien
mielestd viimeisimpien vuosikymmenien aikana. A muisteli, ettd hdnen nuoruudes-
saan barokissa saatettiin kdyttaa yhté leveaa ja reilua vibratoa kuin romantiikassa.
Héndelin ja Vivaldin sonaatit kuulostivat samanlaiselta kuin Schubertin sonaatit. Ha-
nen mielestaan on siis hyva, etta nykyaan pyritaan jaljittelemaan barokin ajan soittota-
poja tutkimalla vanhoja nuottikirjoituksia ja séveltdjien kirjeenvaihtoa. Toisaalta D:n
mielesté barokin ajan ilmaisusta ja tyylin mukaisuudesta voi olla jo liian kapea-alai-
nen kasitys. Ilmaisu on saattanut olla hyvin rajua esimerkiksi musiikillisten tehostei-
den muodossa. B teki vield tarkedn huomion. Monet barokin ajan teoksista on tarkoi-
tettu alun perin soitettavaksi pienissa saleissa pienelld kokoonpanolla, eika tayttamaan
kokonaista konserttisalia. Niist4 kannattaisi ennen kaikkea tutkia rytmisié eleit&, hen-
gityksié ja harmonisia painotuksia. Vibrato ja muut ornamentit pit44 suhteuttaa palve-

lemaan musiikkia.
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Klassismi

Vibraton merkitys pysyy klassismissa haastateltavien mielesta melko samana kuin ba-
rokin aikana. B:n mukaan harmonian merkitys kasvaa, eikd ilmaisu ole aivan yhté run-
sasta kuin barokissa. Musiikissa on siis véhemman yllatyksia ja melodiat ovat pitem-
pikaarroksisia. Vibrato kuuluu melodiaan, mutta se ei saa hdmartaa harmoniaa. C:n
mielestd adnen puhtaus ja kirkkauden sailyminen korostuvat klassismissa. Toisaalta
A:n mielesta vibraton merkitys kasvaa suuresti klassismissa, kun vibratoa voi kayttaa
fraasien yhdistamiseen, eikd vain ornamenttina tietyille aanille. Aletaan my®ds Kkiinnit-
tdd huomiota erilaisiin vibraton soittotapoihin. Vibraton kaytto laajenee lempeista tun-
netiloista dramaattisten kohtausten elavoittdmiskeinoksi. E:n mielesta klassismin mu-
siikki, ja sita kautta vibrato, ei kuitenkaan endd vaikuta yhta retorisesti kuin barokki.
Siirrytadn siis hieman lahemmaksi maalaavaa musiikkia. Haastateltava B muistutti,
ettd viulunsoitto on vield jousikasipainotteista. Tahan liittyen A toteaa, etta klassis-
mille tyypillinen eleganssi, joka saavutetaan paljolti jousen kaytolla, on myds riippu-

vainen vibratosta.

Haastateltavien mielesta nykyaikana kuulee vahan perinteisen klassismin tyylin mu-
kaista vibraton kaytt64. C:n mukaan kapellimestarien koulukuntaerot vaikuttavat or-
kesterissa eniten. Venaldisen koulukunnan edustajat haluavat yleensa selvasti enem-
maén vibratoa kuin ranskalaisen tai saksalaisen koulukunnan edustajat. D ja E huo-
mauttivat, ettd kaikki kapellimestarit tai solistit eivét ole aina mydskaan perehtyneet
niin tarkasti vibraton kaytt66n vanhemmassa musiikissa. Haastateltavat pohtivat, etta

yksi syy tédhén on, ettd vibratosta on puhuttu melko véhéan aiempina vuosikymmenina.
Romantiikka

B:ta lukuun ottamatta haastateltavien mielesta vibraton merkitys kasvaa suurimmil-

leen romantiikan aikana.
On siirrytty puhuvasta musiikista maalaavaan musiikkiin. (E)

Romantiikkaan usein liitetty katkeamaton vibrato on E:n mielestd ik&an kuin vastine
Wagnerin keksimélle paattymattomaélle fraasille. Viulu siis imitoi kehityksessa laulua.
Musiikki saa C:n mukaan lisad erilaisia tehoja entistd levedammalla ja isommalla vibra-
tolla. Erityisen mielenkiintoinen on haastateltava B:n muista poikkeava ajatus. Hanen

mielestaan vibraton merkitys on myods romantiikan aikana vahéinen, mutta kun sita
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kéytetdan, sen vaikutus on huomattava. Jatkuvan vibraton ihanne on hdnen mukaansa

tullut vasta 1900-luvulla.

Haastateltavien mukaan romantiikan musiikissa kdytetaan usein vibraton lisaksi hyvin
erottuvia glissandoja. B:n mukaan erityisesti melodian huippukohdissa niita voi kéayt-
tdd myos kevyen vibraton kanssa. Glissandoon péatee kaikkien haastateltavien mielesta
sama sadnto kuin vibratossa eli sen kéyttopaikkojen tulee olla harkittuja, jotta ne ovat
osa musiikkia. B:n mielesta liikaa kaytettyna glissandot kuulostavat paélle liimatuilta
ja paéllekayviltd. Han sanoi ohjeeksi kayttaa niitd nouseviin melodian kaarroksiin, jol-
loin samalla sointi kevenee. C neuvol, etté jos kaytéat glissandoa ylanuottiin tullessa, et
saa lahted silla samalta nuotilta pois. Glissandon pééattavélle aanelle voi lisaté vibraton

hyvan maun rajoissa.

Romantiikassa vibratoa kéytetdan B:n mielestd tehostamaan hyvin monenlaisia tun-
teita kuten intohimoa, kiihkoa, lempeyttd ja lamp6a. Synkk&aan tunnelmaan sopii hidas
vibrato. B painottaisi matalilla kielill& synkkyyden kuvaamisessa jousen kayttoé, jotta
saataisiin syvyytta sointiin. Sitten han korostaisi viulun omaa resonointia pienella vib-
ratolla. C:n mielesta tunnetilojen intensiteetit vaihtelevat paljon romantiikassa ja naméa
vaihtelut erottuvat muuntelemalla vibraton nopeutta. Erityisen kiihkeét kohdat ja hur-
jat soinnut vaativat vibratoon “séhk6d”. Rauhalliseen “lilluvaan” musiikkiin sopii hi-
taampi vibrato. Haastateltavien mukaan nykyaikana tavallisin odotuksista poikkeava
tehokeino on jattaa vibrato kokonaan pois. C:n mielesté erityisesti orkesterissa tama
on yleistd, jos kapellimestari haluaa korostaa harmoniaa ja intonaatiota. Tosin B:n
mielestd romantiikan aikana k&ytettiin vdhemman vibratoa, kuin mit& kuulijan korva
haluaisi nykypdivana kuulla. D:n mukaan joidenkin koulukuntien edustajat saattavat

my0s pyytaa paljon enemman vibratoa kuin mité itse ajattelisi.
Nykyaika

Ennen keskustelua aivan uudesta musiikista, kysyin mielipiteitd vibraton kaytosta im-
pressionismin ja ekspressionismin musiikissa. Impressionistinen varimaailma saadaan
B:n mukaan aikaan vibratolla ja sopivalla jousenkayttotavalla. D maéritteli vibraton
hieman nopeammaksi ja kevyemmaéksi.

Vibrato on pumpulimainen ja epatasainen. Se kavéisee ja haviaa yhta huomaamatto-
masti pois. (D)

C:n mielestd vibrato ei juurikaan eroa esimerkiksi romantiikasta, ellei séveltgja ole

merkinnyt soittotapaa erikseen. Ekspressionismista haastateltavilla ei ollut sanottavaa.



28

Nykymusiikista kaikki haastateltavat mainitsivat saveltajien tavan merkita vibraton
luonne ja kayttopaikat hyvin tarkkaan. A:n ja C:n mielesta tavallinen tehokeino on
soittaa fraasi tai osa-alue ilman vibratoa ja sitten k&ynnistaa se uudelleen.

Usein vibraton mukaan tulemista korostetaan erityisen hurjalla ja nopealla liikkeella.
Seuraava aani on taas ilman vibratoa. (C)

B:n mukaan vibrato voi olla niin laaja, ettd pohjaséavelté ei enad tunnista. Haastateltava
D mainitsi, ettd vélilla jatetddn vibrato pois, mutta sadtelemélla sointua aani alkaa huo-
jua vibratomaisesti. E:n mielest& vibrato on lahtokohtaisesti hyvin pient, ellei sével-
taja ole toisin Kirjoittanut. Toisaalta yksittéisen esitysohjeen puuttuminen voi aiheuttaa
epétietoisuutta soittajassa. Miten soitan téssd kohdassa vibraton, kun siita ei yhtakkia

olekaan mitaan merkintaa?

5.2 Vibraton kaytto ja merkinta eri aikakausina

Barokki

Vibrato on kaikkien haastateltavien mielestd ornamentti eli koriste. B:n mukaan se so-
pii erityisesti kadensseihin ja fraasien huippukohtiin, kun intensiteettia ja jousen pai-
netta lisdtddn. Hén jatkoi, ettd yksi kauneimmista jousen kdyton koristeista on “messa
di voce” eli keskeltd vahva seki alusta ja lopusta kevyt. Vahvaan keskikohtaan sopii
vibrato. Liséksi vibraton voi lisité tehostamaan aksenttimaisia kohtia. Haastateltava
E:n yleisohje oli, etté vibraton voi lisata kohtiin, jotka jaisivat muuten paljaiksi ja kyl-
miksi. Barokkimusiikista tekee vaikean se, ettd merkintdja on hyvin vahan. E muisti
ainoastaan ranskalaisesta gamba-musiikista erilaiset aaltoviivat vibraton merkintéta-
pana. Kahden sormen mikrotrilli, joka soi tihe&na vibratona, oli jonkin verran kay-
tossa. Viulumusiikista ei kellekaan tullut merkintétapoja mieleen. Haastateltava B to-

tesi, etta aikalaiset luottivat hyvaan makuun.

Kaikkien haastateltavien mielestd vibrato on yhdistelma sormi-, ranne- ja kokokasi-
vibratoa. Liike siis lahtee koko kadestd. A:n mukaan esimerkiksi pelkén rannevibraton
rajallisuus tulee vastaan tietyn intensiteetin jalkeen, kun liike alkaa jaykistya. Ké&sivar-
sivibratossa liike pysyy vapaana ja sitd on helpointa nopeuttaa ja hidastaa. B:n mie-
lesté vasta, kun soitetaan ilman olkatukea, vibrato muuttuu vaistamatté ranne- ja sor-
mipainotteiseksi. Kun viulu ei ole tukevasti leuan ja olkapaan valissa, kasivarsivibrato

on mahdoton. Viulua tuetaan silloin vasemmalla kadell& ja jousella.
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Suurimmat erot barokkiviulun ja nykyaikaisen viulun vélilla ovat haastateltavien mu-
kaan suolikielet ja tukien puuttuminen.
Viulu resonoi eri tavalla ilman tukia. Olkatuki toimii sordinomaisena

efektina. Ilman tukia soittaminen vapauttaa hartiaa ja verenkiertoa,
koska asento ei ole tiivisti tuettuna leuan alla. (B)

B jatkoi, ettd sen sijaan jousi tukee jonkin verran viulua ja vibrato tulee luonnollisesti
kohdissa, joissa jousen paine on vahvempi. D muistutti, ettd vibraton sointi on erilai-
nen suolikielilla.
Suolikielet tuntuvat nykyaikaisia metallikielid pehme&ammilt&, joten myos
niiden sointi on pehmeampi. (D)

Kaikki haastateltavat olivat samaa mieltd, etta barokkiviulun soinnin imitoiminen mo-
dernilla viululla on hyvin vaikeaa. B suositteli hakemaan barokkisointia kokeilemalla
opettelemalla soittamaan ilman olkatukea. Haastateltavat D ja E suosittelivat suolikie-
lien kayttoa.

Orkesterisoitossa intonaatio oli haastateltavien mielesta tarkeinté. E korosti, etté vibra-
toa tulee kayttad harkiten harmonisissa, kontrapunktista erottelua vaativissa kohdissa.
B:n mielest4 aaria-tyyppisissé orkesterikappaleissa, joissa ensimmaiselld viululla on
laulajan rooli, taytyy kéyttaa jonkin verran vibratoa. C:n mukaan, jos stemma on Kir-
joitettu korkealle ja koko sektio soittaa samaa melodiaa, vibrato kapenee ja pienenee.
Muuten &&nen ydin hukkuu kuulemattomiin. C jatkoi, ett& orkesterin koko vaikuttaa
siten, ettd pienessa kokoonpanossa, kuten kvartetissa, poikkeava vibrato erottuu hel-
posti. Isommassa orkesterissa soittajien vibratot sulautuvat helpommin yhteen. Haas-
tateltava D nosti esiin sukupolvien vélisen eron. Nuoremmat soittajat vahentéavat hel-
pommin vibratoa tai jattavat sen kokonaan pois puhtauden ja kuulauden takia. Vibra-
ton véhentyessa jousikaden merkitys kasvaa. Vanhempi sukupolvi saattaa kokea té-
maén rajoituksena, koska heidan opinnoissaan vibraton kayttoon ei valttamatta ole kiin-

nitetty huomiota, vaan sen kaytto on ollut runsaampaa ja vapaampaa.
Klassismi

Vibrato on haastateltavien mielesta edelleen ornamentin roolissa. C:n, D:n ja E:n mie-
lesté vibraton k&yttd on jonkin verran vapaampaa kuin barokissa. E:n mukaan klassis-
missa on hieman barokkia enemman varaa tulkinnalle. B ja C mainitsivat 1700-luvun
alkupuolelta olevan F. Geminianin viulukoulun, jossa kannustettiin kayttaméaan vibra-

toa aina, kun mahdollista. Molemmat kiistivat Geminianin véitteen ja korostivat tark-
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kaa harkintaa vibraton kéyttssa. B osasi erotella parhaiten, miten vibraton asema ko-
risteena nakyy merkinndissa. Klassismin aikana aletaan kirjoittaa tarkemmin nyans-
seja ja muita merkintdja kuten sforzatoja. Erityisesti nopeisiin crescendo-diminuendo -
kohtiin kuuluu soittaa vibratoa. B jatkoi viela. etta fraseeraus tulee kuitenkin ennen
kaikkea jousikaden puolelta. Vasen kési auttaa artikuloinnissa.

Haastatteluissa nousi esiin Mannheimin koulukunnasta peréisin olevan jousivibraton
kayttd. Haastateltavat liittivét sen osittain jo barokin puolelle. B:n mukaan sita on pal-
jon Bachin musiikissa. Nuoteissa jousivibrato on tyypillisesti sdestyskuviona eli pe-
rakkaiset kahdeksasosat soitetaan samalla jousella, mista syntyy vibratomainen aani.
D ja E jatkoivat, etta kayttoero jousivibraton ja tavallisen vibraton valill& on, ettd jou-
sivibratoa ei kdytetd tehokeinona. Se on vain sdestéva jousitus.

Jousivibratosta puhutaan vahan, koska eihan sitd oo meille kukaan opet-

tanu. Makin kuulin vasta aikuisena miehena koko asiasta kaytyani koti-

ja ulkomaisissa opinnoissa. Siitd puhuminen katosi jossain vaiheessa,
kun alettiin kayttaa kokokasivibratoa. (A)

Vaikka haastateltavien mielesta vibrato on yhdistelmé& sormi-, ranne- ja késivarsivibra-
toa, A ja B jattdisivat klassismissa kasivarsivibraton enimmékseen pois. A perusteli
vditteen Leopold Mozartin viulukoulukirjalla, jossa vibrato on sormi- ja rannepainot-
teinen. B muistutti, ettd barokkiviulu oli yleisessa kaytossa klassismin aikaan ja ilman
olkatukea ké&sivarsivibrato oli k&ytdnndsséd mahdoton. B lisé&si, ettd voisi ottaa vahan
kasivartta mukaan vibratoon, jos soittaisi modernilla viululla. Haastateltavat C-E kéyt-
taisivat isompaa vibratoa laulavissa cantabile-osissa. E muistutti, etta tarkeinta on tyy-
lin mukainen soitto. Klassismin musiikki ei saa kuulostaa romantiikan musiikilta,
vaikka kyseessé olisikin tavallista kauniimpi melodia. Mit& lahemmaés tullaan roman-
tilkkaa, sitd vapautuneempi vibratosta tulee. E pohti, ettd esimerkiksi johonkin Mozar-

tin myohaistuotannon teokseen voisi jo sopia romantiikkaan vivahtava vibrato.
Romantiikka

Haastateltavilta kysyttiin mielipidettd Louis Spohrin ja Pierre Baillotin véitteeseen,
ettd vibratoa tulisi sééstella vain esimerkiksi fraasien huipennuksiin. Kaikki haastatel-
tavat kannattivat hallittua vibraton kayttda. A muistutti, ettd jos fraasin alussa on no-
pea kulku ja lopussa pitka dani, jolle periaatteessa pitéisi soittaa vibratoa, sen kéayttoa

kannattaa harkita. Vibratosta voi nopean kulun seurauksena tulla tahattoman levea,
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jolloin pitkén ddnen korkeus voi hdmértya. A kéytti tistd termid “hétivibrato”. Vibra-
tolla ei siis saa peitella vaikeita paikkoja, koska silloin sen vaikutus tehokeinona ha-

vidd. Muutkin haastateltavat korostivat sdveltason sailymisen tarkeytta.

Haastateltavia pyydettiin vertaamaan varhaisromantiikan musiikkia, kuten Mendels-
sohnin tai Schubertin teoksia, ja myohaisromantiikan musiikkia, kuten Brahmsin teok-
sia. Haastateltavien mielesté varhaisromantiikassa klassismi kuuluu enemman ja vib-
rato on pienempéé. C:n mukaan kapellimestarit pyytévat usein kuulasta vibratoa.
Sointi pysyy kirkkaana vibratosta huolimatta. B:n mielesté varhaisromantiikassa on
tarkedd, ettd harmoniat erottuvat kirkkaasti ja &ani vahvistaa itse itsedan. Orkesterissa,
kun monta viulistia soittaa samaa &anta, ei tarvita niin paljon voimaa hyvaan sointiin,
koska vibrato aiheuttaa hélya. Vibraton pitéa siis olla pientd. Myohaisromantiikkaan,
kuten Brahmsin musiikkiin, haastateltavat kayttaisivat reilummin vibratoa. Tosin B ja
C mainitsivat poikkeavana esimerkkiné kapellimestari Paavo Barglundin, joka halusi

Brahmsin teoksista vibraton kokonaan pois. H&n haki siis taydellista intonaatiota.

B eritteli vibraton kayttopaikoiksi melodian huippukohdat, pitkét aanet ja mahdolli-
sesti korostamaan aksenttia. Pitkilla &anilla vibratoa ei aina pida soittaa koko ajan. Téa-
han vaikuttaa pitk&n aanen paikka harmoniassa. Muut haastateltavat eivat osanneet
erotella kayttopaikkoja yleisell& tasolla. Vibraton kayttoon liittyvid merkintdja haasta-
teltavat muistivat kuitenkin hyvin. A mainitsi molto (paljon) ja senza (ilman) vibraton.
Hénen mielestadn myds romantiikassa vibrato jatetaan kuitenkin usein soittajan har-
kintaan. Nuoteissa voi lukea esimerkiksi molto espressivo tai joku muu espressivo,
miké viittaa vibraton kaytt6on, mutta ei selita sit4 tarkemmin. B mainitsi jo klassis-
missa kaytetyn nopean crescendo-diminuendon-merkinnan, jolloin danen halutaan
lampod. C muisti ndhneensi joissain romantiikan teoksissa merkinnén “vibr”, joka tar-
koitti, ettd saveltdja halusi siihen kohtaan erityisesti vibratoa. D mainitsi lisaksi
tenuto-viivan. E kayttéisi vibratoa aksenttimaisissa sforzato-kohdissa ja mainitsi

omaksi suosikikseen rin sforzaton, jossa sointi ja vibrato on syva, levea ja lammin.

Viimeistadn romantiikkaan tullessa vibrato muuttuu haastateltavien mielesta koko ké&-
den liikkeeksi. A:n mielestd liikkeen ranne- tai k&sivarsipainotteisuus riippuu siitd, mi-
ten soittaja hallitsee oman vibratonsa, miten tehokas se on. Haastateltavat myoénsivat,

ettd eivat olleet juurikaan ajatelleet kdyttdmaansa vibratolajia romantiikassa. E sanoi:

Rannevibratoon vuotavat kaikki romanttiset ihanteet. (E)
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Kun vibraton pitéa olla harkitumpaa ja tiukassa kontrollissa, han painottaisi késivarsi-
vibratoa. B:n mielesta vibratolajin kaytto riippuu musiikista. Esimerkiksi Schumannin,
Schubertin ja Brahmsin kayttamissé crescendo-diminuendo -paikoissa vibrato on laa-
jempi, jotta ele kuuluu.

Olkatuen kaytto vaikuttaa myds. Mitd enemman siiné on tukia sitd isom-
maksi menee vibratokin. (B)

5.3 Vibrato tulkinnan opetuksessa

Vibraton kayton pitad kaikkien haastateltavien mielesta olla aina tietoista. C:n mukaan
soittajan tulisi miettia harjoittelun alussa, mihin hén vibratollaan pyrkii ja millaisia
musiikillisia asioita se palvelee. Millainen vibrato sopii mihinkin fraasiin? D korosti,
ettd kun tekninen pohjaty6 on tehty, voi heittdytyd musiikkiin ja olla sen enempéa
ajattelematta vibratoa. E sanoi, ettd vibraton pitda aina olla hallinnassa, automaatio se
ei saa olla koskaan. Kaikkien haastateltavien mielesté vibraton tulkinnallista kayttoa
VoI ja pitéa opettaa. B:n mukaan osa oppii sen luonnostaan, osalle siita tulee téariseva.
Kun kehittyva soittaja pohtii, mita vibratollaan ilmaisee, han alkaa sita

kayttaa ja opettaja neuvoo ja yhdistelemalla eri vibratolajeja paastaan
tuloksiin. (A)

A jatkaa, ettd kaikessa tulkinnan opetuksessa on pohjimmiltaan kyse kuuntelun opetta-
misesta. Kun oppii aistimaan eroja vibraton eri savyissé ja kayttopaikoissa, oppii
myos asettamaan ne oikein. Haastateltavien mielesta tarkeinté on, etta opettaja kan-
nustaa kokeilemaan erilaisia tulkinnallisia vaihtoehtoja, eik& vain sano, etta kayta
tassd kohdassa tallaista vibratoa. B miettisi ensin kappaleen intensiteettia ja karaktaa-
rid eli mitd puhtaan aanen péélle laitetaan. C muisti yhden esimerkin tulkinnan ope-
tuksesta. Eras Wienin filharmonikkojen entinen soittaja oli kertonut hanelle, etté heille
tulleita uusia jousisoittajia pyydettiin aluksi kuuntelemaan tarkasti orkesterin sointia.
Vasta, kun uusi jousisoittaja tunnisti ja ymmarsi esimerkiksi mozart-vibraton tai
brahms-vibraton, hén sai soittaa isommalla d4&nelld. Vanhemmat soittajat opettivat siis
nuoremman kuuntelemaan halutut musiikilliset sdvyt ja tulkintatavat.

Erilaisten sévyjen etsiminen tassa soiton maailmassa on se pointti. Kylla
ja ikuisesti. (A)
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6 Pohdinta

Tutkimuksen tavoitteena oli keréata tietoa vibraton merkityksesté ja kaytosta viulunsoi-
tossa eri aikakausina. Alkuperdisena ajatuksena oli tutkia viulun, alttoviulun, sellon ja
kontrabasson vibraton kayttod, mutta teoria-aineistoa I0ytyi yllattden englanniksi niin
paljon, ettd tutkimus rajautui pelkastaan viulun vibratoon. Olen viulisti, joten aihe oli
minulle hyvin tarked. Tutkimuksen tekeminen ja tulokset laajensivat ajatteluani vibra-
ton suhteen. Hypoteesini oli, ettd barokin aikana vibratoa ei kéytetty lahes lainkaan.
Klassismin ja romantiikan aikana ajattelin vibraton kayton lisdantyvén tasaisesti. Tut-
kimustulokset kuitenkin osoittivat, ettd vibraton kehitys ei ollut lainkaan ndin tasaista.
Jopa romantiikan aikana oli hetkid, jolloin vibrato oli kiellettyd. Mielipiteet vibraton
puolesta ja vastaan nékyivat tuloksissa barokista romantiikkaan. Teoria-aineiston ja
haastattelututkimuksen kautta sain paljon hyodyllist4 tietoa ja ohjeita vibraton kay-
tostd barokista nykyaikaan.

6.1 Vibraton merkitys eri aikakausina

Vibrato on barokin aikana koristeen eli ornamentin asemassa. Sen laajuutta ja no-
peutta voidaan sdadelld, jotta sen klassismia laajempi tunneskaala vélittyisi. Jousen
kayttoon ja harmoniaan yhdistettynd vibrato voi kuvata esimerkiksi iloa, surua, pelkoa
ja aggressiivisuutta. Seké teoriaosassa ettd haastatteluissa korostui viulun tehtava imi-
toida lauludéanta. Erityisen mielenkiintoinen tieto oli, ettda 1600-luvulla yleinen koulu-
aine retoriikka vaikutti suoraan viulunsoittoon, jossa retoriset keinot pyrittiin ilmaise-
maan musiikilla. Barokkimusiikki ei siis pyrkinyt vain imitoimaan lauluaéntd, vaan

muuttamaan myods puheen musiikiksi ja vélittdmaéan erilaisia affekteja eli tunnetiloja.

Frederick Neumannin ajatus spontaanista, vahaeleisesta ja jopa jatkuvasta vibratosta
viittasi ihmisaénen luontaiseen vérahtelyyn. Barokkimusiikissa vibratoa voisi siis ha-
nen mukaansa kayttdd rohkeammin kuin vain tarkasti saddeltyné koristeena. Téllaisen
vibraton kaytto voi kuitenkin olla vaikeaa toteuttaa kaytdnnossa. Neumannin ajatuk-
seen on saattanut vaikuttaa vanhojen aanitteiden huono laatu ja suolikielien kaytto.
Vanhoissa dénitteissa on varmasti mukana oman aikansa tulkintaa. Levyjen huono

laatu voi aiheuttaa tahatonta vibratolta kuulostavaa danen varéahtelya. Liséksi barokki-
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viulussa yleisesti kaytetyt suolikielet soivat pehmedmmin kuin nykyaikaiset teraskie-
let. On todenndkdisempéd, ettd vibratoa kaytettiin barokissa harkittuna koristelukei-
nona. Tata ajatusta tukevat myos tutkimustulokset. Vibrato voi kuulijan mielesta vai-
kuttaa spontaanilta, mutta viulisti miettii k&yttOpaikat tietoisesti harmonian ja tunnel-
man mukaan. Lauluun kuuluva vahdaeleinen jopa jatkuva vibrato on hyvin vaikea to-

teuttaa viululla ilman, etté se kuulostaisi barokin tyylin vastaiselta.

Seka teoria-aineiston ettd haastateltavien mielesta vibrato sopii fraasien huippukonhtiin,
tiettyjen harmonisten kohtien korostamiseen, pidatyksiin ja tehostamaan aksenttimai-
sia kohtia. Vibraton toteutustapa voi haastattelujen perusteella olla yhdistelméa sormi-,
ranne- ja kasivarsivibratoa. Historiallisten teorialdhteiden mukaan vibraton pitaisi olla
barokissa rannepainotteinen ja voi muistuttaa trillid. Tutkimustuloksissa kuitenkin il-
meni, ettd kyseessa on olkatueton barokkiviulu, jota tuetaan vasemmalla kddella ja
jousella. Modernia viulua soittaessa vibraton toteutustavalla ei siis ole niin suurta mer-
kitystd. Tarkedmpé&é on, etté vibrato pysyy kapeampana ja tihedmpéna verrattuna

myOhempé&én romantiikan vibratoon.

Orkesterisoitossa intonaatiolla on suuri merkitys. Selkeélle melodiadénelle voi soittaa
hieman vibratoa. Mité kontrapunktisempaa musiikki on sit4 harkitumpaa vibraton kay-
ton pitéisi olla. Vibraton poisjattdminen voi olla jarkevaa, jos selkedd melodiaa ei ole.
Tutkimustulokset olivat yhta mielta siité, ettd orkesterin ja saman stemman soittajien
maaréan kasvaessa vibrato pienenee ja vahenee. Muuten danen ydin voi hévita ja into-

naatio karsii.

Vibratoa merkittiin harvoin barokin ajan nuotteihin. Teoria-aineiston ja haastattelujen
perusteella ainoastaan kahden sormen mikrotrilli, joka muistutti vibratoa, merkittiin
vaihtelevilla aaltoviivoilla. Tutkimustulosta puoltaa myos se, etté en [oytanyt yhtakaan
nuottiesimerkkia vibraton merkinnésté. Viulisti sai yleensd itse paatta vibraton kay-

tosta. Kaikessa musiikillisessa tulkinnassa luotettiin hyvaan makuun.

Klassismin musiikissa vibraton rooli sailyy tutkimustulosten mukaan melko samana
kuin barokissa. Vibraton merkitys jopa pienenee, koska harmoniarytmi on hitaampi eli
melodiat ovat pitempikaarroksisia ja harmoniassa on véhemman korostusta vaativia
yllatyksié. Tarkeintd on siis soinnin puhtaus ja kirkkaus. Toisaalta vibraton rooli kas-
vaa barokkiin verrattuna, koska melodialinjaan voi soittaa enemman vibratoa, ja fraa-

seja voi sitoa silla toisiinsa. Tastd huolimatta harmonia ei saisi hdmartya. Vibratoa voi
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nyt kayttdd myos dramaattisten kohtausten elavoittdmiseen yksittaisten affektien si-
jaan. Klassismissa siirrytdan ikaan kuin enemman kohti maalaavaa musiikkia ja kau-

emmas barokin retorisesta, puhuvasta musiikista.

Haastatteluissa ja teoria-aineistossa nousi esiin jousivibrato, joka oli klassismissa ja
osittain jo barokissa tyypillinen séestyskuvio. Haastateltavat korostivat, ettd sité ei
koskaan kayteta tehostekeinona. Mielenkiintoinen ristiriita on, ettd teorial&hteissa jou-
sivibrato sopi yksilolliseen ilmaisuun normaalin vibraton rinnalle, kun taas haastatelta-
vat olivat tormanneet jousivibratoon vasta tyoeldmassa. Sen merkitys siis véheni ja
unohtui, kun alettiin kayttdd romanttisempaa koko kaden vibratoa. Voi olla, etté jousi-
vibrato oli yleisesti kaytdssé ennen romantiikkaa, mutta nykyaikana siitd puhutaan la-
hinnd teoriatunneilla ja mydhemmin tydeldmadssé. En ole kuullut, ett sitd opetettaisiin

missaan.

Vibraton toteutus on hyvin samanlainen kuin barokin musiikissa. Liike voi ldhte&
koko ké&desta, jos kyseessa on moderni viulu. Barokkiviulu oli yleisessa kaytdssa klas-
sismin aikana, ja siind vibrato muuttuu itsestddn rannepainotteiseksi. Sormi- ja ranne-
vibraton yhdistelmén térkein perustelu oli seka teoriaosassa etta haastatteluissa Leo-
pold Mozartin viulukoulukirja. Tutkimuksessa ilmeni, etté aaltoviiva ei ollut klassis-
min aikana yleinen vibraton merkintéitapa, vaikka jotkin saveltgjat kayttivat sitd. Ai-
noat I6ytamani nuottiesimerkit olivat Leopold Mozartin viulukoulukirjasta. Aaltovii-
vojen sijaan vibrato merkittiin nopeilla crescendo-diminuendoilla seké sforzatoilla
(sfz).

Romantiikan musiikissa vibraton kaytto jakaa selvasti eniten mielipiteita niin tutki-
mustulosten kuin teoria-aineiston kesken. Vibraton harkittu kaytté on perusteltua, jotta
sen vaikutus olisi huomattava ja jotta se ei menettaisi tarkoitustaan. Vibraton tehtava
on siis olla tehokeino ja laajentaa ilmaisua. Toisaalta vibraton merkityksen voi ajatella
kasvavan romantiikan aikana suurimmilleen, koska iso ja levea vibrato tuo lisaa tehoja
ja vareja musiikkiin. Romantiikasta tulee myds mieleen tunteen palo ja paatos, joihin
viulisti helposti lisd4 vibratoa luonnostaan. 1800-luvulla suolikielet vaihtuivat terés-
kieliksi. Vanhat suolikielet ovat teraskielid pehmedmpid, ja ne saattavat varahdella
jonkin verran itsestadn. Kovempien teraskielien erilainen sointi vaatii enemman vibra-

toa.

Vaikka tutkimustuloksissa oli hieman erimielisyytta vibraton kdyton maarasta, vibrato

ei saisi koskaan kuulostaa automaattiselta tai hallitsemattomalta. On myos tarkeaa
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huomioida soitettavan teoksen ajoittuminen varhais- tai myohaisromantiikan vuosi-
kymmenille. Varhaisromantiikan saveltajista esimerkiksi Mendelssohnin ja Schubertin
teoksissa klassismi vaikuttaa vield. Vibrato on pienempaé ja sointi pysyy koko ajan
kirkkaana. Tays- ja myohaisromantiikassa, kuten Brahmsin musiikissa, vibratoa kay-

tetddn reilummin ja leveammin.

Kirjaléhteissa vibratoa tarkedmpadn asemaan nousi portamento eli selkeasti erottuvat
glissandot. Td&ma oli yksi syy siihen, miksi vibrato palasi ornamentin asemaan 1800-
luvulla. Tutkimustulosten mukaan portamenton kayton tulee olla samalla tavalla har-
kittua kuin vibratonkin. Siit4 tulee muuten ikaan kuin musiikin paalle liimattua. Porta-
menton tarkoista kayttOpaikoista ei juurikaan I0ytynyt tietoa. Haastatteluissa mainit-
tiin erityisesti melodian nousevat kaarrokset. VVoisi kuvitella, etté liikaa kdytetyn por-

tamenton erottaa vield helpommin kuin liikaa kaytetyn vibraton.

Kirjalahteissa ei otettu tarkasti kantaa, millaisten tunteiden kuvaamiseen vibratoa voi
kayttad. Romantiikan musiikissa tarkeintd on ilmauksellisuus ja musiikin herattdmien
tunteiden valittdminen. Haastatteluissa ilmeni, etta vibrato sopii niin lempeiden kuin
synkkien tunteiden varittdmiseen. Olennaista on vibraton nopeuden ja laajuuden saa-
tely. Kirjaldhteissa ei otettu mydskéan kantaa vibraton toteutustapaan. Ainoastaan
Leopold Auer paheksui koko kéden liikettd. Haastateltavat sen sijaan mielsivét vibra-
ton késivarsipainotteiseksi. Kasivarsi- tai rannepainotteisuus riippuu kuitenkin viulis-
tin vibraton teknisesta hallinnasta ja soitettavasta teoksesta. Esimerkiksi nopeissa cres-
cendo-diminuendo -paikoissa vibraton pitdisi olla laajempi, jotta ele kuuluu. On Kkui-
tenkin tarkedd muistaa, ettd romantiikan musiikkia soitettiin alun perin ilman olkatu-

kea, jolloin vibrato pieneni rannevibratoksi.

Romantiikan musiikissa sopivia vibraton kayttdpaikkoja ovat ainakin melodian huip-
pukohdat, pitkat &&net ja korostusta vaativat paikat. Tutkimustuloksissa painottui har-
Kinta ja tietoinen ajattelu vibraton kaytdssa. Louis Spohrin ja Pierre Baillotin ohje
saastella vibratoa fraasien huipennuksiin sai siis tutkimustuloksissa vastakaikua. Tut-
kimustulokset olivat samaa mieltd Leopold Auerin kanssa siit4, ettd vibratolla ei saa
peitelld virheitd tai teknisid ongelmia. Vibratosta ei saa mydskéan tulla liian suurta,
ettei se hdiritse séveltasoa. Toisaalta tutkimustulosten mukaan vibratoa saa olla ro-
mantiikan musiikissa paljon. Voidaan siis todeta, ettd vibraton runsas kaytt6 on sallit-

tua, kunhan siin& on jokin musiikillinen ajatus taustalla.
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Vibrato voidaan merkitd romantiikan musiikissa nuotteihin eri tavoin. Suoraan vibra-

toon viittavia merkint6jé ovat aaltoviivat esimerkiksi Spohrin jousikvartetoissa ja vib-
raton lyhenne vibr. Muita merkinttj4, jotka viittaavat jousen kéyton ja muiden ilmai-

sukeinojen liséksi vibraton kayttoon, ovat esimerkiksi espressivo tai molto espressivo,
sforzato (sfz) ja tenuto-viiva. My6s aiemmin mainitut nopeat crescendo-diminuendo -
kohdat tarvitsevat vibratoa. Nuottiesimerkkeja vibraton merkinnésté 16ytyi jonkin ver-
ran, mutta niiden I6ytdminen oli vaikeaa. Aaltoviivan ja muiden merkintéjen kaytto ei

siis ollut kovin yleisessa kaytossa.

Nykyajan musiikin vibratoa kasitellaan teoriaosassa nykypdivan viulunsoiton ope-
tukseen edelleen vaikuttavien 1900-luvun viulupedagogien nédkdkulmasta. Tutkimuk-
sessa keskityttiin enemmaén vibraton kaytt6on impressionismissa ja modernissa 2000-
luvun musiikissa. Impressionistisessa musiikissa vibrato on aiempiin aikakausiin ver-
raten hieman nopeampi ja kevyempi. Vibrato ik&é&n kuin kavéisee ja haviaa huomaa-
mattomasti pois. Impressioon eli vaikutelmaan sopien vibratoa voisi kuvailla pumpuli-
maiseksi ja eteeriseksi. Nykymusiikissa merkittavin ero aiempaan musiikkiin on s&-
veltdjien tapa merkita vibraton luonne ja kaytt6a vaativat paikat tarkasti. Tyypillinen
tehokeino on soittaa ensin ilman vibratoa ja kdynnistaa se sitten hurjana ja isona liik-
keend. Pohjasdvel saattaa talloin havitd kokonaan. Aiempiin aikakausiin verrattuna sa-
veltdjat eivat ehka aina halua yksilollista tulkintaa, vaan he suunnittelevat sévellyk-
sensé yksityiskohtaisesti. Ainakaan vibraton kannalta omalle tulkinnalle ei j&& oikeas-
taan ollenkaan tilaa. Vibratoa kaytetaan siis voimakkaana tehokeinona ja sen toteutus-

tavat voivat olla radikaaleja.

Vibraton kayton tulkinnassa pitéisi aina olla tietoista maarasta riippumatta. Viulistilla
pitéisi olla ajatus siitd, mitd musiikillista asiaa vibrato milloinkin palvelee, esimerkiksi
vieko se fraasia eteenpdin. Tasta syysta on luontevaa, ettd tutkimustuloksen mukaan
vibraton tulkinnallista kdyttoa voi ja pitdd opettaa. Sen opetus on pohjimmiltaan kuun-
telun opettamista. Opettaja kannustaa opiskelijaa kokeilemaan erilaisia vibraton kéyt-
totapoja ja valitsemaan niisté tilanteeseen sopivimman. Talldin kehittyvéa viulisti oppii
kuulemaan erilaiset sdvyerot ja ymmartaa, mité paljaan aanen paalle voi milloinkin
laittaa. Opettajan kannalta tarkeintd on valttdd sanomasta suoraan, millainen vibrato
mihinkin kohtaan sopii. Tutkimustulos oli toisaalta yllattava siksi, ettd teoria-aineiston
keruuvaiheessa kavi ilmi, ettd osa huippuviulisteista piti vibratoa soittajan sisaltda kum-
puavana asiana. Viulisti siis ymmartéisi vibraton tulkinnallisen k&yton jossain vai-

heessa itsestdan. Sen opettaminen olisi mahdotonta. Oli huojentavaa huomata, etta
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kaikki haastateltavat viulupedagogit ja orkesterimuusikot pitivat sen opettamista tar-

keéna.

6.2 Luotettavuuden arviointi ja jatkokehittaminen

Tutkimuksessa keréttiin haastateltavien ajatuksia vibraton merkityksestg, joten oikeita
tai vaaria vastauksia ei ollut. Haastattelu oli hyvin toimiva tutkimusmenetelmé, koska
sen avulla pystyttiin varmistamaan, ettd kysymykset ymmarrettiin oikein. Tarvittaessa
tehdyt lisdkysymykset lisésivat vastausten monipuolisuutta. Edelld mainitut asiat olisi-
vat olleet mahdottomia, jos tutkimus olisi toteutettu kyselyné. Vastaukset olisivat
myaos voineet olla paljon lyhyempié ja jopa hyddyttomia. Haastattelukysymykset pe-
rustuivat teoria-aineistoon, jotta haastattelutuloksien ja teoria-aineiston yhtenevai-
syytté voitiin tutkia. Tutkimuksen teemojen asettelu oli selked ja huolimatta tiukasti
rajatusta aiheesta jokaisen teeman haastattelukysymykset olivat erilaisia. Vibraton
merKkitys ja vibraton kaytto -teemat pysyivat padasaantoisesti erilladan, mutta limittynei-
syytté oli jonkin verran. Esimerkiksi vibraton roolia kasiteltdaessa sivuttiin véistamatta
my0s vibraton kéyttopaikkoja. Kysymysten tarkka muotoilu aiheutti jonkin verran on-
gelmia, koska niista tuli helposti johdattelevia. Kysymysten objektiivisuus vuorostaan
teki osasta kysymyksista epaselvié. Pitkéstd suunnittelusta huolimatta yksi haastattelu-
kysymys, onko barokin/klassismin/romantiikan tyylin mukaisella ja nykyaikaisella
vibraton kayt6lla eroa, aiheutti hdmmennystd. Kasvokkain tai puhelimessa toteutettu
haastattelu kuitenkin mahdollisti kysymysten tarkentamisen. Haastatteluista kerattiin
luotettavia tuloksia, koska kaikki haastattelut aanitettiin ja litteroitiin tarkasti. A#nitie-
dostot ja litteroinnit sdilytettiin yksityiselld tietokoneella, jota kukaan muu ei padssyt
kayttaméaan. Haastateltavien nimet muutettiin yksittéisiksi kirjaimiksi A-E yksityisyy-
den suojan sailyttdmiseksi.

Tuloksia analysoitaessa huomattiin, ettd muutamista aiheista, kuten teraskielten ja viu-
lun tukien yleistymisen vaikutuksesta vibratoon, olisi voinut kysyd enemman. Haasta-
teltavat puhuivat molemmista aiheista, mutta yleensa vain sivuten jonkin toisen asian
yhteydessa. Romantiikan ajan musiikissa painottui kokokaden vibrato. Haastateltaessa
ei kuitenkaan osattu huomioida yldasemissa soittoa, jolloin vibrato voi osittain muut-
tua rannevibratoksi. Haastateltavat seké haastattelija keskittyivat siis romantiikan

ajalle tyypillisimpaén vibratolajiin. Kaikki suunnitellut kysymykset olivat tarkeita, ja
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niihin piti saada vastaukset. Tutkimus oli melko laaja ja haastateltavilla oli rajallinen
aikataulu. Lisékysymyksille ei siis jaanyt paljon aikaa. Suurimpana haasteena oli estda
haastattelun ronsyily varsinaisen kysymyksen ulkopuolelle ilman, ettd haastattelija
vaikuttaisi omilla ennakkokasityksilladn vastauksiin. Haastattelujarjestykselld, paatoi-
miset opettajat ja orkesterimuusikot, ei ollut merkitystd haastattelujen sujuvuuteen.
Ensimmaisen haastattelun jalkeen aikataulussa pysyttiin paremmin, koska haastattelun
eri osa-alueisiin kuluva aika oli helpompi arvioida. Teoria-aineisto kasitteli historial-
lista tietoa, joten kaikki ldhteet olivat tietyll4 tapaa aiempia tutkimuksia. Tutkimustu-
losten vertaaminen teoria-aineistoon oli siis tarke&é. Tutkimustulokset olivat enim-
mékseen yhtenevié teoria-aineiston kanssa, joten tuloksia voidaan pitaa luotettavina.
Haastattelut padsaantoisesti vahvistivat ja tarkensivat teoria-aineiston véitteitd. Suu-
remmalla otannalla ja esimerkkiteosten lapikaynnilla voisi saada viela tarkempia oh-

jeita vibraton kdyton suhteen.

Muiden instrumenttien opettajien kokemukset vibraton kaytosta puuttuvat tasté tutki-
muksesta kokonaan. Onko esimerkiksi laulajan tai huilistin vibraton kaytdssa eroa
viulun vibratoon? Toinen mahdollinen lisdtutkimus voisi olla vibraton tulkinnallinen
opetus kaytannossa. Aihetta sivuttiin haastatteluissa kysymalld, miten vibraton kéayttoa
tulkinnassa voi opettaa. On selvéa, ettéd opettajan tulee kannustaa kokeilemaan erilaisia
tulkintoja ja sévyeroja. VVoisiko tdhan olla myds joitain konkreettisia harjoituksia ja
opetuskeinoja? Olisi mielenkiintoista selvittaa tarkempia opetusmenetelmia.
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Liite 1 Haastattelujen kysymysrunko

1. Vibraton rooli ja merkitys tunteiden ilmaisussa eri aikakausina

e Vibrato barokkimusiikissa (1600-1750)

©)

Millainen on vibraton rooli barokkimusiikissa?

Eraissa lahteissé on esitetty, etta barokkimusiikissa vibrato voi olla
spontaania seka pienend ja vahéeleisend jatkuvaa. Mité mielté olet tasta

véaitteesta?

Barokin ajan vibratoa késittelevissé lahteissa nousi esiin, etta viulun
tehtdva on imitoida lauludanta. Minkalaisia ajatuksia se herattaa si-

nussa?

Millaisia tunnetiloja ndma nuottiesimerkit ilmentévét ja miten se nakyy

vibratossa? (Esimerkkinuotteja barokista)

Onko barokin tyylin mukaisella ja nykyaikaisella vibraton kayt6lla eroa

barokkimusiikissa?

o Kilassismi (1730-1820)

o

Millainen on vibraton rooli klassismissa?
Miten vibraton kaytté on muuttunut barokkimusiikista?

Millaisia tunnetiloja ndma nuottiesimerkit ilmentévét ja miten se nakyy
vibratossa? (Esimerkkeja klassismista, vertaa tarvittaessa esim. Bachin

tai Handelin nuottiesimerkkeihin)

Onko klassismin tyylin mukaisella ja nykyaikaisella vibraton kaytolla

eroa?
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¢ Romantiikka (noin 1800-luvulta 1900-luvun alkupuolelle)

o Millainen on vibraton rooli romantiikan ajan musiikissa?

o Miten vibraton kaytté on muuttunut klassismista?

o Mita mielté olet portamenton kaytosta romantiikan musiikissa?

o Millaisia tunnetiloja nd&mé nuottiesimerkit ilmentévat ja miten se nakyy
vibratossa? (Esimerkkinuotteja romantiikasta)

o Onko romantiikan tyylin mukaisella ja nykyaikaisella vibraton kéytolla

eroa?
e 1900-luvulta nykypdivéaan

o Millainen rooli vibratolla on 1900-luvun musiikissa?

o Tuleeko mieleesi joitain vibraton erityispiirteitd impressionismin tai
ekspressionismin musiikkiin liittyen (ilmaisussa)?

o Onko vibraton kayttoon tulkinnassa tullut jotain uutta viimeisen kol-

menkymmenen vuoden aikana?
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2. Vibraton kéytto ja merkinté eri aikakausina

e Barokki

©)

o

o

Satunnainen koriste?/ Millaisissa paikoissa kayttaisit?
Mité vibraton merkintdtapoja on barokkimusiikissa (tarvittaessa mai-

nitse aaltoviiva)?

Barokkiviulu ja -jousi eroavat melko paljon nykyaikaisesta viulusta. Pi-

taisiko tama rakenne-ero huomioida jotenkin vibraton kaytossa?

Millaisia vibraton muotoja kuuluu barokkiin?
= Mitd vibratolajia suosit eniten? (ké&sivarsi-, ranne-, sormivib-
rato)
= Onko niissa eroja ilmaisun kannalta?
(Sopiiko barokkimusiikkiin jokin tietynlainen vibratotekniikka, kuten
rannevibrato?)
Voiko vibratoa mielestési kayttad orkesterimusiikissa? (Minna Kangas)
= Vaikuttaako orkesterin koko?
= Vaikuttaako stemmojen erilaisuus?

Tuleeko jotain muuta mieleen?

e Kilassismi

o

o

o

Onko kayton runsaudessa eroa barokkimusiikkiin?
Onko vibrato koristeen asemassa?
Mitéd mielta olet Francesco Geminianin kehotuksesta kéayttaa vibratoa
aina kun mahdollista?
Mannheimin koulukunnassa alettiin 1700-luvulla k&yttaa jousivibratoa
yhtend vibratolajina. Mité ajatuksia jousivibraton kaytt0 herattaa?
Millaisia vibraton muotoja kuuluu klassismiin?

= Mitd vibratolajia suosit eniten? (késivarsi-, ranne-, sormivib-

rato)
= Onko niissa eroja ilmaisun kannalta?

Tuleeko jotain muuta mieleen?
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e Romantiikka

(@]

o

o

Muun muassa Louis Spohr ja Pierre Baillot ohjeistivat sd&steleméén
vibraton kayttod esimerkiksi fraasien huipennuksiin. Pitdisiko vibratoa
voida kayttaa vapaasti esimerkiksi Felix Mendelssohnin tai Franz
Schubertin teoksissa?
= Entd myohaisromantiikassa, kuten Johannes Brahmsin tai Max
Bruchin teoksissa?
Millaisia vibraton muotoja kuuluu romantiikkaan?
= Mita vibratolajia suosit eniten? (k&sivarsi-, ranne-, sormivib-
rato)
= Onko niissa eroja ilmaisun kannalta?
Millaisiin kohtiin teosta vibrato yleisesti sopii?

Tuleeko jotain muuta mieleen?

e Nykyaika

o

o

Tuleeko mieleesi joitain vibraton erityispiirteitd impressionismin tai
ekspressionismin musiikkiin liittyen? (kdyton mééaran ja paikkojen suh-
teen)

Onko vibraton kayttdon tullut jotain uutta viimeisen kolmenkymmenen

vuoden aikana?

3. Vibrato tulkinnan opetuksessa

e Voiko vibraton kayttoa ajatella mielestasi tietoisesti (vai kumpuaako se

taysin soittajasta itsestaan?)

e Voiko vibraton kayttoa tulkinnassa opettaa?



